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L'art et l' industrie appartiennent à des milieux a priori opposés l' un à l'autre. Or, que se 
passe-t-il lorsqu'ils tentent 1' improbable et s'unissent malgré tout? Les constructivistes­
productivistes russes Lioubov Popov a et Yarvara Stépanova vivent 1 'expérience en 
collaborant avec la Première fabrique de cotons imprimés de Moscou en 1923-1924, une 
usine d'État. Leur but est de créer des tissus à motifs géométriques, un style différent de celui 
proposé par l' industrie textile russe de l'époque prérévolutionnaire. Cette seule intégration 
dans l' industrie problématise le contexte de leur collaboration et souligne les ambiguïtés 
inhérentes à ce type de production. À première vue, cette imbrication de l'art et de l' industrie 
textile apparaît éloignée du milieu artistique parce qu 'e lle est tournée vers la création de 
vêtements faits pour être portés au quotidien . L'objectif de ce mémoire vise à identifier le 
problème de l' application de la théorie constructiviste dans des circonstances pratiques et 
soulève les contradictions qui découlent de cette impossible conci liation . L'ensemble de 
l'étude est centré sur des écrits datant des années 1920 et se divise en trois temps. D'abord, le 
premier chapitre se concentre sur la période d'éclosion du constructivisme et du 
productivisme. Il est donc essentiel de bien définir la terminologie des termes 
« composition » et « construction » développés à l' lnkhouk, l' Institut de culture artistique 
soviétique. Pour y arriver, nous étudions des écrits originaux et des traductions de textes 
fondateurs identifiant des divergences dans la définition des principes théoriques sous-jacents 
à la production des textiles de Popova et de Stépanova. Ces textes permettent de ratisser plus 
large et d' identifier les variations dans la compréhension des disciplines appelées tectonique, 
facture et construction. Le second chapitre nous plonge ensuite dans la période de réalisation 
du projet de collaboration avec la fabrique de tissus . Un discours de Stépanova traduit par 
Lavrentiev (1997) démontre que l'application concrète des principes constructivistes au 
travail en industrie est loin d' aller de soi. L' étude des conditions de travail de Popova et de 
Stépanova dans le contexte de l'Union sov iétique émergente permet un positionnement sur le 
statut dont jouissent les artistes de cette époque. De plus, 1 'analyse jettera un éclairage sur les 
avantages que peut tirer l' industrie textile à accueillir des artistes dans ses fabriques . Des 
divergences entre les écrits étudiés au premier chapitre et l' application pratique seront alors 
relevées . Le dernier chapitre identifie le changement de statut des créations constructivistes, 
considérées à la fois comme « œuvre d' art » ou « produit industriel ». ous verrons que ce 
sont principalement les motifs dessinés qui sont mis de l' avant plutôt que les tissus eux­
mêmes, rendant caduc l'objectif de départ des artistes de pénétrer la vie quotidienne. 
L'analyse des créations toujours existantes, présentées dans les musées, tend à exemplifier 
cette dualité. En somme, l' imbrication constante des caractéristiques de l'art et de l' industrie 
a pour effet général de problématiser sans cesse la filiation industrielle de ces artistes, tout en 
confirmant le statut artistique de cette production. 
Mots-clés: Russie soviétique; Avant-garde russe, Lioubov Popova; Varvara Stépanova; 
constructivisme; productivisme; industrie; production; tissu; textile; vêtement; objets 
utilitaires; vie quotidienne. 
NOTES SUR LA TRANSLITTÉRATION 
La translittérat ion des mots de 1 'écriture cyrillique russe vers le français demande une 
transposition phonétique, qui varie parfois se lon la langue d'origine de la traduction. 
Plusieurs systèmes fixent les normes pour la translittération latine parfois appelée 
romanisation ou latinisation. Thomas T. Pedersen répertorie et compare les diffé rents 
systèm es (2006) [Appendice A] . Le BGN/PCGN (1947), le ISO 9 (1968, 1995), le ALA-LC, 
système populaire créé par la Library of Congress ( 1997), et, finalement, le GOST. Cette 
dernière semble être la méthode la plus simple, car il est poss ible de traduire les mots en 
utili sant un clav ier virtud . 
Malgré l'existence de tous ces outils linguistiques, certa ines va riations perdurent 
entre les diffé rentes versions des mots utilisés dans ce mémoire. Pour pallier à ce problème 
d' identification, nous optons pour une double stratégie. D'abord, les mots et les noms propres 
préalablement traduits apparaissent selon les versions choisies par nos sources. Il est donc 
possible de vo ir un même nom propre apparaître épe lé de plusieurs façons lorsque nous 
rapportons une citation. Puis, chacun des mots ayant une orig ine en écriture cyrillique est 
indexé dans un glossaire classé en ordre alphabétique, év itant tout problème de 
translittération future [Appendice B]. Il permet également d' identifier le patronyme, lorsque 
celui-ci est connu, ainsi que les dates de naissances et de décès des artistes mentionnés . La 
première apparition du mot est marquée d' un astérisque. Il est ensuite classé dans le glossaire 
dans une des trois sections intitulées « Artistes, penseurs et politiciens sov iétiques », 
« Institutions et politiques d 'État » et «Constructivisme russe et production industrielle ». 
Notons que même si les groupes révo lutionnaires sont subventionnés par l' État, ils 
apparaissent dans la dernière section, consacrée au constructivisme russe . 
1 Nous nous référerons au site web www.translitteration.com publié par la compagnie Mancko 
( <http://www.translitteration .com/translitteration/fr/russe/gost- 1983--onu 1987>. Consu lté le 4 juin 
20 Il ). 
INTRODUCTION 
C' est l' utopie, c 'est la folie de l'avant-garde russe 
depuis le début du siècle d'avoir cru poss ible 
l' imposs ible, d'avoir tenté de concilier les 
inconciliablei : la poés ie et la vie, l'art et la 
production, l' intelliguentsia [sic] et le peuple, les 
impératifs de la politique et les exigences de 
l' esthétique, la va leur individuelle et la réalité 
sociale. C'est auss i sa grandeur. 
-Gérard Conio 1987b : 12- 13, nous 
soulignons. 
L' expérience artistique peut être vécue dans tous les contextes. Certaines œuvres 
nous interpell ent même dans la vie quotidienne3. Ce quotidien reste toutefois assez rarement 
le sujet de cette expérimentation de l' art parce qu ' il est unique à chacun , donc difficile à 
circonscrire. Par contre, la Révolution russe de 19 17 a transformé la situation en instituant le 
communisme, tel que pensé par Lénine* et ses disc iples. Cette idéo logie politique vi se une 
form e d'équité sociale applicable à tous les aspects de la vie culturelle et sociale, incluant le 
quotidien. Pour y arriver, le gouvernement bolchév ique croit qu ' il est indispensable de 
négocier avec 1 ' héritage du passé et la praxis, et qu ' il « faut prendre toute la culture laissée 
par le capitalisme et bâtir avec elle le communisme. Il faut prendre toute la science, la 
technique, toutes les connaissances, tout l' ait» (Lénine [1 9 19], cité dans Champarnaud 
1975 : Il 0). Pour ce fa ire, entre 19 17 et 193 0, 1 'État subventionne de nombreux projets 
révo lutionnaires liés, entre autres, à la production artistique, mais auss i aux instituti ons 
affili ées et à la propagande [Appendice C) . Nous pensons notamm ent au Plan de propagande 
monumentale ( 19 18-1 92 1 ), aux festiva ls révolutionnaires ( 1920-1 926) et plus tard au métro 
de Moscou*. Inauguré en 1935, ce métro prend la forme d' un musée ouvert à tous. Construit 
2 Cette formulation légèrement transformée apparaît dans notre ti tre. 
3 En russe, l' expression « vie quotidienne » se traduit par l'expression byt* Ce concept est discuté et 
approfondi par Christina Kiaer dans son art icle « Les objets quotidiens du constructivisme russe » 
( 1998 : 34 ), notamment en rapport avec les motifs de tissus de Popova, Stépanova et les prototypes de 
vêtements de travai l proposés par Vladimir Tatline* . 
2 
de matières nobles, il est à l' époque le moyen de transpott privilégié du prolétariat et 
cotTespond à la logique de « démocratisation » fidè le à la politique communiste. De même, le 
métro est encore aujourd ' hui facilement access ible aux usagers moscov ites. En somm es, 
toutes ces initiatives surgissent en Russie soviétique, plus précisément lors de la mi se sur pied 
de l'U nion des Républiques Socialistes Sov iétiques*4 (U.R.S.S.) en 1922. Il est donc tout à 
fa it légitime de se questionner sur le projet politique sous-jacent à la production des artistes . 
Quelles pourraient être les réfl exions qui circulent dans les années 1920 et qui ont permis de 
déve lopper l' intérêt des artistes pour des objets et des lieux qui , a priori , ne fo nt pas partie du 
monde de l'art? Quelles sont les stratégies déve loppées par les artistes pour rejo indre la 
population directement dans leur vie quotidienne? 
Un projet créé dans cet esprit de transformation du quotidien attire particulièrement 
notre attention. En effet, les constructivistes-productivistes5 russes Lioubov Popova* et 
Varvara Stépanova*, auss i connue sous les pseudonymes de V ARST* ([ 192 1] 1992, [ 1923a] 
1987, [1 923 b] 1987) et Agarykh* (Marcadé 2004: 3 15), collaborent avec la Première 
fabriqué de cotons imprimés de Moscou*7 en 1923-1 9248. L'objectif est de créer des motifs 
nouveaux invitant la citoyenne soviétique à produire elle-même des vêtements grâce à ces 
rouleaux de tissus vendus à bas prix dans les magas ins d' État. La poss ibilité d'entrer dans la 
sphère privée, au quotidien, est alors évoquée, ainsi que le potentiel d' un impact politique 
4 L'U. R.S.S. est officie llement fond ée le 30 décembre 1922, mais le processus d'élaboration de la 
politique communiste est antéri eure à cette date et correspond aux sui tes de la Révo lution. C' est 
l' express ion « Russ ie soviétique » qui convient le mieux pour expliquer cet entre-deux politique. 
5 Nous reviendrons plus en détail sur la définition de ce qualificati f dans le premier chapitre. 
6 Les mots« fabrique », « usine» et « manufacture» sont utili sés comme des synonymes parce que la 
nuance entre les termes est subtile et que nos auteurs se réfèrent à chacun des termes se lon la 
traduction choisie. 
7 Cette traduction est inspirée des autres titres de la fabrique déjà ex istants, c' est-à-d ire la « Fabrique 
de cotonnades imprimées no 1 » (Lavrentiev 1988: 79), la « Première fabrique d' indienne imprimée de 
Moscou » (Yass inskaya 1983: 12) et « the First State Textile Printing Works » (Lodder 1990 : 161) 
dans sa formulation anglaise. Dans son mémoire, Elisabeth Kna ll relate d 'autres noms, so it « First 
State Texti le Print Factory », « First Factory of Printed Cotton », « First Cotton-Printi ng Factory » et 
« Prem ière Fabrique Nationale de Cotonnades » (2007 : 83). 
8 Popova décède le 25 mai 1924 des sui tes de la fièvre scarlat ine, ce qui expl ique la courte période de 
co llaboration avec la fabrique. Stépanova met auss i fin à ses engagements à ce moment, mais continue 
à travai ll er sur les tissus, en transformant le style des motifs (Lavrentiev 1988 : 82). 
3 
plus grand du travail de l'artiste. Il s' agit de la principale conséquence de la visibilité des 
nouveaux motifs transposés aux vêtements. Comme l'explique Conio dans la citation en 
exergue, les artistes tentent de « concilier les inconciliables» en intégrant l' industri e. C'est 
justement là que se trouvent tous les enjeux et la pertinence d' une production textile, telle que 
proposée par Popova et Stépanova. 
Cette express ion « concilier les inconciliables » apparaît dans notre titre, car elle 
exprime pleinement l'ambiguïté de la démarche des artistes. En effet, il semblera it qu 'au 
printemps 1924, les ti ssus constructivistes de Popova et de Stépanova « furent très portés 
dans les rues de Moscou » (Kiaer 1998 : 57). Sur la centaine de moti fs proposés par les 
artistes, une vingtaine ont été produits en industri e9, ce qui est considérable dans une période 
de création de six mois 10 . Dans ce court laps de temps, « plus de cent cinquante modèles de 
tissus » ont été réalisés par Stépanova (Lavrentiev 11 1988 : 79). Nous n' avons cependant pas 
trouvé de données équivalentes sur Popova, mais il est fort probable que ce lle-ci ait produit 
encore plus de motifs12 (Adaskina et Sarabaniov 1989: 300). Il est par contre très di ffi cile 
d'évaluer si les vêtements ont véritablement été portés par les citoyennes de l' époque. 
Alexandre Lavrentiev précise toutefo is que « [m]algré le petit nombre de modèles réalisés, 
l' influence de Popova et de Stépanova sur le renouvellement du ti ssu imprimé, auss i bien 
9 Cette information ne fait mention que des moti fs créés par Stépanova. Toutefo is, même l' ar1icle de 
Maria Zalambani « L'art dans la production. Le débat sur le productivisme dans les années vingt » 
semble considérer la quantité limitée de motifs reproduits sur ti ssus comme étant valable pour ralli er 
l'apport de Popova ( 1997 : 56). 
10 La chronologie affichée sur un mur de l'expos ition « Rodchenko & Popova : Defining 
Constructivism » (2009) propose que leur co llaboration débute en décembre 1923 . Adaskina et 
Sarabaniov parlent plutôt de 1 'automne 1923 ( 1989 : 390). Nous choisissons de nous rallier à la date de 
l' exposition car elle est le résultat de recherches plus récentes en plus de préciser le mois exact du 
début de leur co llaboration. La date de fin de la production en usine n'est pas claire, mais il nous 
semble logique que ce soit vers les mois d'avril ou mai 1924, coïncidant avec le décès de Popova le 25 
mai 1924. À cet effet, Christina Kiaer explique dans sa note numéro 70 de l' article « Les objets 
quotidiens du constructivisme russe» que Popova et Stépanova ont trava illé à la fabrique de l' hi ver 
1923 à mai 1924 (1 99 8 : 68). Pour résumer, il est fort probable qu 'ell es aient co llaboré avec l'usine de 
décembre 1923 à mai 1924, pour une durée approximative de six mois. 
11 Lavrentiev est le petit-fi ls de Stépanova et d'Alexandre Rodtchenko*, artiste constructiviste­
productiviste qui devient le mari de cette artiste en 194 1. 
12 Une caricature que nous présenterons dans l'étude exemplifie exp licitement le fait que la production 
de Popova ait été plus abondante que ce lle de Stépanova. 
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dans la Fabrique n° 1 que dans d'autres entreprises textiles 13, fut considérable» (Lavrentiev 
1988: 83). Lavrentiev considère qu ' il s' agit d' un « petit nombre de modèles réalisés », mais 
il faut comprendre que les designers de motifs textiles réalisent aussi des études qui n'entrent 
pas dans la production. Ces esquisses contribuent malgré tout à l' élaboration d' un style 
sov iétique qui transforme l' industrie vestimentaire de l'époque par la création de motifs 
géométriques. Elles sont en nombre suffisant pour permettre l'élaboration d' une « esthétique 
constructiviste 14 ». Plus encore, le journaliste O. Aranovitch* note, en 1926, que « [l]es 
cotons imprimés s' élevèrent au niveau d' un art authentique, appo11ant dans nos villes et dans 
toute notre immense république le flot ininterrompu des couleurs et des motifs de l' a11 
d 'aujourd 'hui » (cité dans Lavrentiev 1988 : 83) 15• Il est ici question d' une répercussion 
importante de cette pratique artistico-industrielles dans la soc iété. Cet extrait est aussi très 
révélateur, puisqu ' il indique qu ' au moins quelques critiques considéraient les productions 
textiles de Popova et de Stépanova comme des exemples « d'art authentique » et « d' art 
d'aujourd ' hui ». Apparemment anodin, ce constat cible le volet artistique de la production en 
industrie, qui , en théorie, vise pow1ant à délaisser le strict champ de 1 'art pour rejoindre la 
population dans sa vie quotidienne. 
Tentant de bâtir un pont pennettant de franchir ce gouffre, les constructivistes russes 
s 'autoproclament « ingénieurs de l'art 16 ». Ils veulent en effet concilier leur filiation artistique 
à une démarche scientifique, de manière à avoir une pratique la plus objective possible, 
adaptée à la production en série. Cette stratégie vise à trouver des alternatives plastiques 
utiles à la nouvelle société communiste. Les constructivistes s' inspirent de la démarche 
rationnelle et déductive de l' ingénieur qui cherche des so lutions efficaces pour régler des 
besoins précis. De plus, ce dernier a une influence réelle sur la transformation des objets du 
13 Il n'y a pas de précisions sur les autres entreprises textiles en question. Nous supposons que l' auteur 
fait référence à l' influence stylistique des modèles géométriques de Popova et Stépanova sur la 
production en général. 
14 Nous reviendrons sur cet aspect dans le chapitre li. 
15 Aranovitch , D. 1926. « La fabrique de cotons imprimés no 1 », Vétchernaïa Moskva, 28 février 1928 , 
p. 83 , 88 . Nos recherches n 'ont pas permis de trouver plus d ' informations sur cette personne. 
16 Cette expression est expliquée en détail par Boris Kouchner* ([ 1923) 1987 : 55). Par la suite, ce titre 
apparaît dans l'ensemble des textes étudiés. 
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quotidien. Pour parvenir à avoir une pratique similaire, les artistes disent vouloir transformer 
les procédés purement esthétiques, vus comme limitatifs , pour chercher des alternatives 
plastiques pouvant être utiles aux citoyens sov iétiques. Toutefo is, leur processus créateur 
peut être analysé en regard de la disc ipline artistique. C' est sur ce poin t tournant que se joue 
notre problématique: sur ce double mandat, qui est à la fois tourné vers l'art et vers la vie 
quotidienne, transformant le statut même des créations. Notre étude a la part icularité de se 
centrer uniquement sur l' intégration de Popova et Stépanova dans la fa brique de cotons en 
1923-1 924 et sur les changements socio-politiques qui ont rendu poss ible ce trava il en 
industrie. Cette méthode permet de circonscrire les di ffé rentes variantes qui ont in terféré dans 
un processus singulier. 
Notons dès maintenant qu ' Elisabeth Knall a également soutenu un mémoire à 
l' Université de Montréal sur l'étude des moti fs constructivistes dans le contexte 
postrévo lutionnaire intitulé« Constructivist Textile Des ign and Poli tica l Awareness in Post­
Revo lutionary Russ ia 1917-1934 » (2007). La di fférence majeure avec notre étude est 
justement que nous nous concentrons sur les contradictions qui opposent la théorie et la 
pratique dans la création de tissus révo1 utionnaires . Knall opte de son côté pour une étude 
transversale dans laquelle elle s' intéresse particulièrement aux facteurs politiques et sociaux 
ayant mené au constructivisme et considère la période s 'échelonnant de 1917 à 1934. Elle se 
concentre ensuite sur l'analyse formelle des moti fs constructivistes, avec un in térêt particulier 
pour les travaux réalisés par Popova et Stépanova. Grâce à son apport et à nos recherches, 
nous lions toujours la création de moti fs avec le processus de co llaboration industrielle, 
perspective ayant des répercuss ions dans tous les champs considérés, tant au niveau des 
manifestes, du passage en usine, que de la réception auprès des publics . 
Nous sommes d'ailleurs consc iente que ce mémoire aura it pu prend re plusieurs 
directions puisque le tissu en lui-même relève d' une histoire large et complexe. Il aurait par 
exemple été poss ible d'effectuer une contextualisation qui considère les autres artistes ayant 
participé à la réalisation de design textile ou vest imentaire dans les années 19 10 et 1920. 
Plusieurs groupements d'art istes d'avant-garde, comme le Bauhaus17 en Allemagne ou les 
17 Pierre-Damien Huyghe publie un essai intitu lé Art et industrie. Philosophie du Bauhaus ( 1999), 
montrant que d'autres artistes d'avant-garde ont eu un intérêt envers la production industrielle. Nous 
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constructivistes à Vienne, ont créés des motifs géométriques . Sonia Delaunay a aussi produit 
des motifs semblables à Paris 18• Ces artistes l'ont fait en regard d'une utopie sociale qui se 
formule également comme une« révolution artistique » dans le contexte de transformation de 
l' art moderne. Notre choix s'est toutefois arrêté sur la production ciblée des deux femmes 
constructivistes-productivistes afin de bien détacher leurs spécificités théoriques, 
idéologiques et politiques, en lien avec leur intérêt dans l' industrie . Ce dernier point constitue 
la base de nos questionnements, parce que c 'est elle qui fait osciller les créations de Popova 
et Stépanova tant du côté artistique que dans la production sérielle. D' une part, ces deux 
artistes ont su tirer profit de ce système industriel déjà en place par la création de tissus 
accessibles aux citoyennes soviétiques. D'autre part, cette participation active à l' industrie a 
eu deux répercussions majeures, soit de questionner de manière rétrospective la conservation 
des matières textiles et des vêtements qu'elles ont créés, en plus d'avoir une influence sur la 
muséologie et sur la mise en exposition de leur travail. Ces questions sont relativement 
récentes dans 1 'histoire du musée parce que le tissu en lui-même pmiicipe aux débats sur la 
question du vêtement qui tend à obtenir le statut d'œuvre d'art . Les créations textiles sont à 
juste titre nouvellement présentées dans les institutions muséales 19. Si ce type de réflexion est 
maintenant fréquent, il apparaît donc pertinent de les lier à l' intégration de Popova et 
Stépanova à la Première fabrique de cotonnades, parce que les tissus créés en industrie sont à 
la fois envoyés dans la voie commerciale, en plus d'être affichés au regard du spectateur dans 
des expositions d 'époque. Plus encore, ils ont été conservés et sont encore à ce jour présentés 
devant un public contemporain. 
avons choisi de nous limiter à l'étude détaillée de l'appm1 textile de Popova et Stépanova parce que le 
communisme encourage un accès des créations à la population soviétique. Le Bauhaus évolue plutôt 
dans un cadre institutionnalisé. 
18 Sonia Delaunay, artiste d'origine ukrainienne née Sarah Stern* , immigre à Paris en 1905 . Elle 
participe elle aussi à diffuser le style géométrique à Paris au cours des années 1920. Sherry 
Buckberrough consacre deux articles sur sa production, respectivement intitulés « Delaunay Design: 
Aesthetics, Immigration, and the New Woman » (1995) et« Sonia Delaunay, entre le Paris des émigrés 
russes et la clientèle bourgeoise éclairée » ( 1997). 
19 Plusieurs musées ont présenté le travail des designers de mode dans le cadre d'expositions 
temporaires. En 20 10-20 Il , le Musée des beaux -arts de Montréal présente à la fois « Denis Gagnon 
s'expose» (2010-2011) et« La planète mode de Jean-Paul Gaultier» (2011) . Ces expositions rendent 
hommages à ces deux couturiers en présentant leurs créations vestimenta ires. 
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Nous constaterons d'ailleurs avec étonnement, au fil des chapitres de ce mémoire, 
que des contradictions apparaissent lors du passage de la théorie à la pratique, qui se 
répercutent sur chacune des sphères de l'étude en cours. Nous choisissons d'ailleurs cette 
appellation « d'artiste » parce que toute leur production textile rappelle leur démarche 
artistique, malgré un éloignement théorique de ce rôle au sens strict. Nous somm es toutefois 
plus prudente dans l' utilisation de l' express ion « œuvre d'art ». En effet, son usage semble 
précipité compte tenu de l' intervention de l' industrie dans le processus créateur. De plus, une 
confusion, relative à la disparition du tissu au profit de 1 'abondance des motifs dess inés , 
s' installe. Elle permet auss i de considérer les deux types de supports, textile et dessin, comme 
des « produits industriels » par leur potentiel de production en série. Nous rev iendrons sur ce 
point au dernier chapitre. Nous utiliserons plutôt le terme de « création », qui est plus nuancé 
et qui permet de considérer le statut, variable, des productions sans prendre pos ition de façon 
défini tive. Le mot « œuvre » est toutefois employé pour la référence aux autres pratiques 
artistiques constructivistes, contrairement à la production de ti ssus et d 'esquisses de moti fs , 
justement parce qu ' ils ne sont pas ciblés de manière concrète par l' intervention de l' industrie. 
La particularité de notre réfl exion est l'étude soutenue des traductions des textes des 
années 1920, qui montrent avec clarté tous les contrastes liés à l' application des contraintes 
industrielles à l'art. La production textile de Popova et Stépanova a déjà fa it l'obj et 
d'analyses approfondies, et suscite même un nouve l engouement depuis les quinze dernières 
années. Nous nous baserons donc éga lement sur plusieurs auteurs, tant contemporains que 
plus anciens, qui ont travaillé sur le sujet du tissu constructiviste. Christina Lodder ( 1983) est 
l' une des premières à analyser le constructivisme dans une perspective form elle. Coni o 
traduit les textes d 'époque de la revue LEF* (le Front gauche des arts)20 (1987). Il s' ag it de 
textes très importants pour cette étude, car ce sont eux qui , entre autres, suggèrent 
l'express ion « concilier les inconciliables » (Conio 1987b : 12), qui s' applique à l'ensemble 
de notre problématique. Alexandre Lavrentiev ( 1988) écrit une monographie de référence sur 
20 La revue LEF est une publication parue en sept numéros, de 1923 à 1925 (Conio 1987b : 1 0). 
Malgré qu 'e lle ait été de courte durée, son incidence sur la diffusion des idées constructivistes a été 
manifeste. Elle regroupe d'autres artistes révolutionnaires , tels que Vladimi r Maïakovski *, Ossip et 
Li li Brik* , Boris Arvatov* et bien sûr Popova, Stépanova et Rodtchenko. Il est important de spécifier 
que la revue change de nom en 1927 pour devenir Novyi LEF*, le Nouveau Front gauche des arts. Elle 
regroupe sensiblement les mêmes co llaborateurs et elle cesse rap idement de paraître, soit en 1928. 
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Stépanova et publie l'article « Minimalisme et création textile ou l'origine de la mode 
constructiviste » ( 1997), dans lequel on retrouve une traduction d ' un discours très pertinent 
prononcé par l' art iste en lien avec son travail à la fabrique21. Lors de cette même année, 
Maria Zalambani publie l' article « L'art dans la production . Le débat sur le productivisme 
dans les années vingt» (1997), qui cible le rapport complexe de l' imbrication de l' art de la 
production dans le contexte soviétique. Par ailleurs, Natalia Adaskina et Dimitri Sarabaniov 
(1989) écrivent une monographie sur Popova. Plus récemment, Christina Kiaer adopte une 
approche féministe ( 1998, 2001, 2005 , 2009a, 2009b) et met en relation la création de 
vêtements des artistes avec leur condition de femme. Maria Gough (2000, 2005), pour sa 
part, traite du constructivisme et de la production textile dans une perspect ive plus politique . 
Comme nous l'avons mentionné, E lisabeth Knall soutient un mémoire de maîtrise à 
l'Université de Montréal en 2007. En 2009, la Tate Modern de Londres organise une 
exposition intitulée « Rodchenko & Popova : Defining Constructivism 22 », dans laquelle il est 
possible de voir des motifs de tissus dessinés par Popova. Une monographie est également 
publiée par Margarita Tupitsyn, commissaire de l' événement, suite à cette expos ition (2009). 
De plus, à cette occasion, le musée organise une journée d ' étude intitulée Constructivism and 
the Art of Everyday Life mettant ainsi l' accent sur l' importance de la vie quotidienne à cette 
époque. Christina Lodder, pionnière dans la recherche sur ce sujet, y prononce une 
conférence sur Popova intitulée « Liubov Popova : From Painting to Textile Design23 » 
(2009) et signe un article éponyme (20 1 0). Lodder souligne ici la filiation a1tistique des 
motifs créés au profit du travail en industrie. 
Un constat général surgit de lui-même, s i on se réfère aux analyses existantes : 
l ' étude des effets de l' industrie sur la démarche artistique demeure largement incomprise. Ce 
dernier volet est très peu traité, alors qu ' il semble pourtant influencer toutes les sphères 
d ' application de la démarche constructiviste. Seuls Conio et Lavrentiev y accordent une place 
2 1 Cet extrait est au cœur du débat proposé au chapitre II. 
22 Cette exposition a eu lieu du 12 février au 17 mai 2009. 
23 L'événement s 'est déroulé le 28 mars 2009 au musée de la Tate Modern de Londres. Il est possible 
de visionner la présentation de Lodder sur le site Internet de la Tate Channel (2009). L'auteure du 
présent mémoire a assisté à cette journée d'étude. 
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plus importante. Malgré tout, les hypothèses avancées par les auteurs ont permis de constater 
que le projet des constructivistes-productivistes d'entrer dans 1' industrie était loin d' être 
seulement axé sur le vo let utilitaire . 
Cette ambivalence entre art et industrie, et qui brouille auss i le statut de l'artiste, 
s'exprime chez Popova et Stépanova par de l' humour et de l'autodérision. Les artistes 
semblent en effet conscientes qu ' il s'agit d' un projet ambitieux, vo ire même périlleux, 
révélant les contradictions inhérentes à cet immense défi . Il existe d' ailleurs une caricature 
représentant Popova et Stépanova à la fabrique de coton. L' image, créée en 1924 et publiée 
dans la revue Nach gaz*, «Notre j ournal », représente une situation cocasse où Popov a 
pousse une brouette débordante de motifs de tissus, tandis que Stépanova est représentée avec 
une seule proposition. Il est par contre di ffic ile d'établir si l' artiste de ce dess in est Stépanova 
ou Rodtchenko. Christina Kiaer indique dans son at1icle de 1998 qu ' il s'agit d' une œuvre de 
Stépanova. Pourtant, Kiaer, en 2005 , attribue la paternité de la caricature à Rodtchenko24 . 
Nous préférons ne pas nous prononcer sur cette questi on, considérant qu ' il s 'ag it peut-être 
d'une collaboration. [fig. 125 ] . 
24 Une note de Kiaer précise ceci : « En réali té, [Popova et Stépanova] ne travaillaient pas dans l'usine 
de production elle-même, mais chez elles, dans leurs propres ateliers. Elles ne passaient à l' usine que 
pour déposer leurs dess ins, comme le montre une caricature exécutée par Stépanova [ ... ] » ( 1998 : 68). 
Or, la légende est signée par Rodtchenko dans l'ouvrage plus récent (2005 : 105). 
25 Selon l' Insti tut de recherche en propriété inte llectuelle Henri-Desbois en France dans son rapport 
« Les principaux dro its de propriété inte llectuelle en Russ ie », les droits d'auteur se formulent comme 
suit: « En Russie, comme en France, les auteurs bénéficient de deux types de droits : des droits moraux 
- qui sont perpétuels - et des droits patrimoniaux - d' une durée de 50 ans post mortem (outre la vie 
de l'auteur) » (Arnaud 1995 : 2). Considérant que Popova est décédée en 1924 et Stépanova en 1958, il 
est aujourd 'hui permis de présenter les images publiquement. 
113 OO.ï,CJIYIIAllliWX PA31'000f'O B 
• 1;}11()1!, :!;,'/Hl 1' ... )'Uii< • • ii;J. , .1o'IO<:I 'I i a'l' 
Jlll r.OUiu ;! tt•:oy "' ltli .... • Ao. ~<•A•J. J.~ 
llP">A:r.nt:u> mn l>ol<O • · 
Fig. 1 [Alexandre Rodtchenko et/ou Varvara Stépanova] , Caricature de 
Popova et Stépanova dans la revue Nach gaz, 1924, 
journal manuscrit (Kiaer 2005 : 1 05). 
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Sous l' image est imprimée, en guise de commentaire, une discuss ion humoristique 
entre Anton Lavinski* , architecte et artiste ayant produit des affiches révolutionnaires, 
Popova et Stépanova. Il s'agit d' une adaptation réalisée par Lavrentiev avec ses notes entre 
crochets (1988: 93). 
Anton [Lavinski- A. L.] : Où vas-tu Liouba? 
Lioubov [Popova -A. L.] : Je porte chez Zindel (nom de l'ancien 
propriétaire de la fabrique26] ma production de la semaine. 
Anton: Et toi Varvara, tu n'es pas très chargée aujourd 'hui [sic] 
Varvara: Je porte deux petites cotonnades chez Zindel, pour rester 
modeste! 
L'emploi de l'expression « rester modeste », accentuée d' un point d'exclamation, permet de 
supposer que Stépanova taquine l' importante production de Popova. Ce fait souligne du 
même coup l'enthousiasme de cette dernière par rapport à son travail à la fabrique. Le 
catalogue de l'exposition permanente du Musée des collections privées* de Moscou préc ise, 
lui auss i, cet aspect humoristique adopté par Stépanova par rapport à sa démarche :« Varvara 
Stepanova's works are fu ll of original humour and fu n. Her se lf- ironie approach differs from 
26 Il est ici question de la fabrique Ém ile Tsindel*. Le nom de fami lle du propriétaire se traduit parfois 
par Zindel, selon le choix du traducteur. 
Il 
the chilly, analytical art of her husband »(Collectif 2004 : Il 0). Il est d'a illeurs amusant de 
voir que, dans ce cas, c 'est autant Rodtchenko que Stépanova qui utilisent des procédés 
humoristiques puisque c' est Rodtchenko qui a produit la première image. 
Nous retrouvons cette même vision humoristique dans l'autocaricature Stépanova en 
costume de clown21 (1924) [fig. 2] lorsq ue 1 ' artiste se représente « portant » un habit 
possiblement inspiré des dessins de vêtements de sport, la sportodezhda*28, qu 'elle produisit 
à la même époque. Le titre de cette image indique clairement l'objectif ironique de la 
représentation. Mise en scène avec un visage dont l'émotion varie entre la surprise et le 
dédain, cette première image suggère un certain doute par rapport au succès remporté par les 
productions en tant que vêtement. Nous remarquons d'ailleurs dans cette autocaricature 
qu 'un rapprochement est fait entre le vêtement à tendance constructiviste29 et le costume30 de 
clown. Voici un exemple d' un dessin de costume de Stépanova appelé justement Vêtement de 
sport (1924) [fig. 3] . Les deux types de production se caractérisent par la forme très 
géométrique, les lignes obliques et l' utilisation de cou leurs vives destinées à être transposées 
dans un habit. 
27 Il n'y a pas de mention directe de la provenance de ce dessin (Lavrentiev 1988 : 91 ). 
28 Nous reviendrons sur ce type de vêtement dans les chapitres Il et Ill. 
29 Nous ne formulons pas un constat clair qu ' il s' agit d'un dessin de vêtement vu comme 
constructiviste par Stépanova. La comparaison entre les deux images permet plutôt de souligner les 
correspondances dans les hab its proposés par 1 'artiste . 
30 Dans l'artic le « Le costume d' aujourd ' hui - La tenue de travail » du deuxième numéro de la revue 
LEF, Stépanova exp lique les possibilités offertes par la création de vêtements de production ([ 1923] 
1987 : 49-50). Cet aspect sou ligne le croisement fait entre le « costume » et le « vêtement ». Ce texte 
sera analysé en détail dans le chapitre 1. 
---- - ----·---
Fig. 2 Varvara Stépanova, Stépanova en costume de clown , 1924, 
autocaricature dessinée (Lavrentiev 1988 : 91) (image à gauche) . 
Fig. 3 Yarvara Stépanova, Vêtement de sport, 1924, dessin (Strijénova 
199 1 : 150) (image à droite). 
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Dans les deux caricatures [fig. 1-2], Popova et Stépanova sont mises en scène comme 
des personnages loufoques. Elles semblent donc incarner la problématique englobant toutes 
les difficultés qu'elles éprouvèrent à joindre 1' industrie textile. El les i !lustrent du même coup 
leur filiation avec le monde de l'art par la représentation picturale de leur propre travai l, alors 
que leurs textes mettent plutôt l'accent sur le volet pratique et utilitaire de leurs créations. 
Toutefois, malgré toutes les études préalables faites sur leur production, certaines questions 
sur la concrétisation de ce projet restent sans réponse : comment une collaboration soutenue 
avec une usine de textile a-t-elle pu être possible, tant en théorie qu'en pratique? De quelle 
façon la méthodologie artistique et la méthodologie industrielle, en apparence si opposées 
l'une à l'autre, ont-elles pu partager des structures institutionnelles communes? Quelles sont 
les conséquences de ces choix sur la réalisation concrète des tissus? Les réponses à ces 
questions sont expliquées en détail dans les différents chapitres du mémoire. 
Pour y parvenir, nous adoptons une posture d'histoire sociale de l'art qui s'intéresse 
d ' abord à la production des textes dans les années 1920. Nous comparerons ensuite les 
concepts développés dans les écrits théoriques principalement trouvés dans la revue LEF 
avec les productions textiles de Popova et Stépanova. L 'objectif de ce mémoire n ' est pas 
d 'être critique ou descriptif, mais bien analytique. Nous tenterons de voir comment la notion 
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« d'art pour tous» a pu émerger de la pensée des arti stes constructivistes et comment cette 
vision a pu s'adapter au trava il en usine. 
Seul le contact véritable avec la production des a1tistes offrait l'opportunité de 
confronter ces deux volets opposés : l' art en l' industrie. En effet, les écrits traitant des 
techniques artistico-industrielles se devaient d 'être étudiées en parallèle avec les créations . 
Cette stratégie permet d' identifier clairement les contradictions majeures qui sous-tendent ce 
double discours, tant sur le volet théorique que pratique. Nous avons donc opté pour une 
méthodologie centrée sur la recherche de terra in . Des a1téfacts comme des cartes posta les, 
des reproductions d'œuvres et un livre en langue russe inti tulé L 'histoire du costume 
soviétique3 1 (CTp11)1(eHoBa [Strijénova] s.d.) ont permis d'établir un premier contact avec la 
production des artistes . Ces objets dérivés ont auss i permis d ' interroger de mani ère fo rmell e 
les rapports que les créations ont pu entretenir avec 1 ' industrie. Par la suite, les séjours de 
recherche sont apparus comme la seule so lution pour arriver à comparer le discours presque 
austère des manifestes avec les expériences esthét iques véhiculées par les représentations 
textiles. De ce fait, des info rmations importantes ont surgi des recherches réa lisées à Londres, 
· 1., , M 32 et, part1cu 1erement, a oscou . 
Les originaux, en russe, de la revue LEF disponibles au Centre canadien 
d 'architecture (CCA) de Montréal ont révélé, comme nous le verrons au chapitre III , l' impact 
émotif, et non seulement profess ionnel, de l'apport de Popova à la discipline, selon le point 
de vue de ses contemporains. De manière tout auss i surprenante, l'apparente rigidité des 
manifestes rédigés par les constructivistes a été fortement atténuée par l'expérimentation 
esthétique. En effet, le contact avec les motifs de ti ssus accrochés au mur lors de l' expos ition 
« Rodchenko & Popova : Defining Constructivism33 », à la Tate Modern de Londres en 2009, 
a laissé peu de doute quant au potentiel artistique de cette production. Du point de vue du 
spectateur, ces constructivistes-productivistes semblent effectivement délaisser le volet textile 
3 1 Notre traduction. Ces objets ont été trouvés sur le site Internet de ventes aux enchères eBay. 
32 Ces recherches ont été effectuées sur plusieurs mois. Le premier voyage s'est déro ulé à Londres en 
2009. Un bref passage à Moscou a eu lieu en 2010 pu is, un second, d'une durée de trois mois, en 20 1 1. 
33 Les carte ls de l'exposition indiquent aussi la provenance de certains motifs du musée Tsari tsyno* de 
Moscou. Une visite sur place n'a pas permis de retrouver les traces de ces motifs. 
14 
exploité dans la théorie pour se concentrer sur la création strictement artistique. Par contre, 
l ' intervention de l' industrie complique cette analyse catégorique en venant interroger le 
statut, vari able, du support. Plus encore, la visite des archives de la Nouve lle Galerie 
Tretiakov* de Moscou, supervisée par la spéciali ste Natalia Adaskina, co-auteure avec 
Dimitri Sarabaniov d 'une monographie sur Popov a ( 1989), s'est avérée pro lifique. Cette 
rencontre a révélé 1' existence d 'autres motifs et esquisses préparato ires conservés, mais 
pratiquement cachés, dans les réserves du musée. Nous avons découvert que c'es t à cet 
endroit que sont protégés les deux seuls exemples de tissus véritables existants34 [fig. 4], les 
mêmes qui ont voyagé jusqu 'à l'exposition de la Tate Modem à Londres en 2009. Par contre, 
ce sont les toiles peintes par Popova qui occupent une place de choix dans ce musée d 'État. 
De ce fait, celle-ci obtient par procuration le statut d ' « artiste peintre» beaucoup plus que 
celui d '« ingénieur de 1' art ». 
Fig. 4 Lioubov Popova, Échantillons de tissus, 1923-24, tissus en coton 
montés sur carton, 31, 5 x 12, 5 cm, provenance : Nouvelle galerie 
Tretiakov de Moscou (Tupitsyn 2009 : 112) . 
Stépanova est soumise à cette même catégori sation. Ses gigantesques tableaux sont 
eux auss i présents dans l'exposition permanente de la Nouvelle Galerie Tretiakov, tandis 
qu ' il est imposs ible d 'avoir accès à ses motifs de tissu, et ce dans chacun des endroits visités. 
34 À notre connaissance, il n'existe pas d 'autre exemplaire d'un texti le de Popova et Stépanova 
conservé dans un musée. Il est toutefois poss ible que des tissus créés par elles soient hors d ' atteinte, 
gardés dans des collections privées . Il se pourrait même que des personnes âgées, ou leurs descendants, 
possèdent ces pièces d 'époque sans même le savoir. 
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Seul un montage d' un vêtement de spores surgit, telle une apparition, dans une structure 
d'av ion en honneur à la revue LEF, installée en permanence au Musée Maïakovski * de 
Moscou. Ironiquement, il y a peu de chance qu ' il s 'agisse d' un original puisque le musée lui­
même se présente comme une immense réinterprétation du futurisme russe36 traité a 
posteriori. Cela dit, les dess ins réalisés pour les costumes de théâtre et d 'autres toiles de 
Stépanova sont accrochés au mur au Musée des co llections pri vées de Moscou (affili é au 
Musée Pouchkine), dans la section « Alexander Rodchenko and Varvara Stepanova 
Heritage » (Collectif2 004). Un moti f de textile, créé par l'att iste, est d' aill eurs transposé sur 
un tissu, mais il s' agit encore une fois d' un travail posthume. 
La quantité de créations produites par Stépanova et poss ibl ement usinées est plus 
limitée que celle de Popova. Deux aspects particulièrement signi ficat ifs sont à considérer. En 
effet, Stépanova s' est largement investie dans la théorisation du constructivisme­
productivisme à travers plusieurs manifes tes influents. De plus, comme nous l' avons déjà 
précisé, elle fut moins prolifique que Popova, même si e lle a aussi proposé des centaines de 
motifs de tissus. Nos recherches n' ont pas permis d'établir si les dess ins originaux sont 
disparus, ou à tout le moins, à quel endroit il s seraient conservés. Les images présentes dans 
la monographie de Lavrentiev sur Stépanova ( 1988) révè lent toutefo is leur existence37 . En 
somme, nous tenterons d'opposer les écrits d' époque sur l' industrie avec ces traces 
muséologiques qui interfèrent du même coup avec les aspirations premières des artistes. De 
fait, cette féconde exploration sur le terrain a permis de distinguer les manifestes 
révolutionnaires, très directifs , de l'adaptation fo rmelle, plus soupl e, des créations 
d' inspiration textile. Elle a permis, par ailleurs, de comprendre que Popova se démarque par 
sa forte implication dans la production de moti fs de tissus. Stépanova s' investi t auss i dans 
cette voie, mais elle se dédie auss i à la rédaction de manifestes. Les deux artistes partagent 
cependant un intérêt vif pour 1 ' industrie qu ' elles incarnent diffé remment. L' industrie apparaît 
être la meill eure voie d'exploration ainsi qu ' une nouvelle alternative idéa lisée, donc peu 
35 Nous traiterons de ce montage dans le chapitre Ill de ce présent mémoire. 
36 L'expression « futurisme russe » sert d'ombrelle pour désigner toutes les tendances d'avant-garde, 
dont le constructivisme, tout autant à l'époque de la Révo lution que dans l' identification actuelle. 
37 Il n'y a pas d' indication du lieu de conservation des créations. 
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réaliste, permettant à ces deux artistes de se rapprocher des citoyens soviétiques . Tous ces 
aspects conflictuels seront développés success ivement dans chacun des trois chapitres qui 
constituent cette étude, et qut sont structurés par de constantes oppos itions 
« constructivisme/productivisme » (chapitre 1 ), « industrie/vie quotidienne » (chapitre 11) et 
« diffusion des motifs/contraintes de 1' industrie » (chapitre III ). 
Dans le premier chapitre, il sera d 'abord essentiel de comprendre le contexte élargi 
qui a permis à Popova et Stépanova de contribuer au constructivisme russe. Pour ce faire , il 
faut lier ce projet at1istique au contexte politique. De plus, il faut considérer les traductions 
des textes théoriques produits à l'époque qui réfl échissent sur l' utilité de l' art dans le 
contexte soviétique. Le passage en industrie apparaît être une so lution pour rendre access ibles 
les créations constructivistes à la population. Il sera aussi nécessa ire de distinguer les 
caractéristiques propres au constructivisme et au productivisme, afin de noter les di ffé rences 
par la compréhension des principes fondateurs. Les débats théoriques ayant eu lieu à 
l' lnkhouk*38, l' Institut de culture artistique sont évocateurs des divergences d' op inion qui 
divisent les collaborateurs du constructivisme. Comme nous le verrons, ce sont les termes de 
« construction »et « composition », puis les disciplines39 appelées « facture », « tectonique» 
et, encore une fois , « construction », qui orientent ces débats. Ces développements 
théoriques, il faut bien le noter, se déroulent vers 192 1, avant l'entrée en fonction des artistes 
à la fabrique. 
Dans le deuxième chapitre, il sera pertinent d'approfondir notre connat ssance du 
contexte ayant permis à Popova et Stépanova de co llaborer avec l' usine. Nous verrons alors 
que, contrairement à ce qui est suggéré dans les écrits constructivistes et productivistes, la 
participation des artistes à l' industrie ne semble pas aller de so i. Par exemple, Alexandre 
Lavrentiev (1997), en traduisant un discours de Stépanova, révèle, contre toute attente, que 
deux artistes, Pavel Kuznetsov* et Aristark Lentoulov*, ont auss i reçu l'offre de la part de la 
38 L' Inkhouk existe de 1920 à 1924 . Cet institut financé par 1 ' État regroupe plusieurs artistes, dont 
Popova, Stépanova, Rodtchenko, Vladimir Tatline* et Wassily Kandinski* Ce lieu devient le centre 
d'explorations théoriques et pratiques sur la « composition » et la « construction » (Gough 2000). Il se 
veut aussi le lieu d 'expérimentations sur la manière de conci lier l'art et l' ambition communiste du 
gouvernement bolchévique. 
39 Cette expression spécifique sera définie plus en détail dans le premier chap itre. 
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fabrique pour créer des tissus. Cette découverte problématise les conditions de travail dans la 
production de textile soviétique réalisée par Popova et de Stépanova. Nous noterons ainsi la 
présence de certains critères influençant le statut artistique de ces artistes travaillant en 
industrie. Ce passage du milieu artistique vers celui d'une usine interroge du même coup 
l'implication concrète des deux fenunes constructivistes-productivistes dans leur nouveau 
milieu. Grâce à un article signé de la main du directeur de 1 'usine40, publié dans le journal 
Pravda* en 1923, nous verrons que l' initiative d'ouvrir la porte de la fabrique à des artistes 
est venue de l'industrie elle-même, malgré l'existence des écrits productivistes qui affirment 
le contraire. Ces constatations nous permettront de mieux saisir les critères qui sous-tendent 
leur statut artistique, soulignant du même coup 1 ' implication des constructivistes­
productivistes dans la fabrique de coton. 
Finalement, dans le dernier chapitre, nous évaluerons la portée de l'industrie sur le 
statut des tissus de Popova et Stépanova, pourtant délaissés au profit de la création de motifs 
dessinés. Nous mettrons l'accent sur le fait que seulement deux échantillons en matière 
textile de Popova existent toujours. Nous discuterons aussi des esquisses des motifs, qui se 
retrouvent aujourd'hui dans les musées. Ce sont étonnanunent ses aquarelles qui sont 
présentées dans les musées [fig. S-6], complexifiant leur filiation par leur similitude avec des 
échantillons de tissus véritables. 
40 Nous verrons que les opinions divergent quant à l'auteur de cet article et que la date de la 
publication n 'est pas tout à fait claire. Nos recherches actuelles ne nous ont pas pennis de trouver la 
version originale de cette source malgré de nombreuses tentatives. 
Fig. 5 Lioubov Popova, Esquisse de motifs de tissus, 1923-24, aquare lle 
montée sur papier (Envoi par courriel de la Tate Modern) (image à 
gauche). 
Fig. 6 Lioubov Popova, Esquisse de motifs de tissus, 1923-24, aquarelle 
montée sur papier, 35,5 x 27, 9 cm (Tupitsyn 2009: Il 0) (image à 
droite). 
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Ces deux types de support, textile et dess in sur carton, intensifient la contradiction 
inhérente à l ' identification du statut des réa lisations. S'agit-il « d 'œuvres d 'art » ou de 
« produits industriels »? L'analyse est ambiguë et tous les exemples montrent une constante 
oscillation entre les deux statuts, que ce soit du côté du discours des artistes eux-mêmes que 
dans la réception des créations auprès des publics actuels ou passés. Pour comprendre la 
difficulté, nous reviendrons sur l'étude des disc iplines constructivistes. Nous verrons aussi 
comment Popova devient la chef de file du constructivisme-productivisme, jusqu 'à son décès 
en mai 1924, au moment même où les motifs sont accessibles aux citoyens soviétiques. Elle 
devient donc, pour ses contemporains, la « preuve » de la réussite du projet. Nous 
considérons plutôt qu 'i l s'agit d'un « parcours mitigé». Nous verrons finalement que 
Stépanova choisit de participer à « l'Exposition internationale des arts décoratifs et 
industriels modernes » de Paris en 1925 . Elle y présente des dessins de tissus réalisés par 
Popova et elle-même en 1923 et au début de l'année 1924. Cette diffusion des motifs dans un 
événement internationa l « d'arts décoratifs et industriels » cible directement la double 
identification artistico-industrielle de la production de ces deux artistes . L'objectif 
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contradictoire de création de tissus utiles dans la v1e quotidienne, ma1s qu1 sont 
paradoxalement soumis au regard du spectateur comme des œuvres d 'art, est donc mis de 
l' avant. 
Certes, 1 'élaboration de notre projet impose une contrainte de la langue russe qu1 
nécess ite une connaissance de ses subtilités. L' accès aux traductions de Conio ( 1987), une 
référence mondiale41 dans l'étude du constructivisme russe, tend à confirmer la fi abilité de la 
retranscription des discours d'époque du russe au français. Certains originaux permettent de 
valider l' importance de l' industrie pour les constructivistes (A rkine 1925 , Lebedeff 1925, 
Romoff 1925). Grâce à nos sources et à nos recherches, l'étude en cours se révè le di fférente 
parce qu 'e lle décloisonne les limites de l'art et de l' industrie. Ce déc loisonnement, cet 
investissement d 'artistes dans la production textile et vestimentaire à une époque et dans un 
contexte donné constitue le cœur de notre suj et. Ce mémoire de maîtrise fa it auss i une 
nouvelle percée en situant l'apport logistique de la Première fa brique de coton en 1923 -1 924 
qui vient ébranler les postulats constructivistes. Même s' il s 'ag it d' un cas iso lé, ce projet jette 
un éclairage nouveau sur les échanges complexes qui s'opèrent entre l' mt et l' industrie dans 
le contexte révolutionnaire sov iétique. Il perm et du même coup de soulever des réflex ions 
relatives à la mise en expos ition actuelle des créations. En effet, près de cent ans plus tard , le 
trava il sur ti ssus de Popova et Stépanova conserve cette dualité unique entre l'art et la vie 
quotidienne, une rencontre entre des « irréconciliables » rendue poss ible par ce passage 
marquant au sein de la production industrielle. 
4 1 Gérard Conio est professeur émérite à l'Université de Nancy-2 en France. Il a co llaboré avec Lari ssa 
Yakoupova* pour va lider les nuances de la traduction. Lors des moments de doute, il exp lique en note 
les termes pouvant porter à confusio n. 
CHAPITRE 1 
LES ÉCRITS DES CONSTRUCTIVISTES RUSSES SUR LA PRODUCTION 
INDUSTRIELLE OU L'ORIGINE DU PRODUCTIVISME 
Le communisme n'a pas sa ra ison d'être s' il ne sert 
pas à la cu lture; la culture, 1' instruction, la sc ience, 
1 ' art, apparaissent donc, non seulement, comme 
moyen de notre mouvement, mais auss i comme ses 
buts. 
- Anatole Lounatcharski [ 1925], 
cité dans Champarnaud 1975 : 194. 
Le travail en industrie dans une perspective co llective d'accessibi lité des créations, 
inspirée de la politique communiste, est une caractéristique particulière au constructivisme 
russe. Par contre, cette valorisation de la production industrielle n'est pas unique42 • Toutefois, 
elle se distingue par sa volonté productiviste, une orientation découlant du constructivisme, 
qu ' il importe d'expliquer et de définir. Cette volonté vise la juxtapos ition de l'art et de la vie 
quotidienne, tant sous la fonne de manifestes à tendances révolutionnaires que dans 
l'adaptation par des procédés artistiques des objets utilitaires à la vision politique. Pour y 
arriver, certains constructivistes, dont Popova et Stépanova, se voient contraints de renier 
l'art sous ses formes plus traditionnelles, ou non utilitaires, considéré comme une occupation 
à la fois trop bourgeo ise et restrictive et, surtout, trop peu préoccupée par les besoins de la 
société. Il s considèrent l'option du travail en usine pour créer des objets du quotidien comme 
réponse à ce dés ir. Mais comment cette tension entre les méthodologies artistiques et 
industrielles s' incarne-t-elle, spécifiquement, dans les textes produits par les artistes et les 
42 Nous avons déjà souligné que les artistes du Bauhaus en Allemagne ont également voulu lier l'art et 
l' industrie (Weltge-Wortmann 1993, Forgacs 1995, Schwartz 2006). Les ateliers de la Wiener­
Werkstatte en Autriche se sont aussi penchés sur ce thème, mais en regard de l'artisanat (Schweiger 
1990 : 5), en créant eux aussi des motifs de tissus (Volker 1994). Nous avons soulevé en introduction 
que les contextes de mise en œuvre sont par contre totalement différents . Ce sujet pourrait constituer 
une analyse en soi. Nous nous concentrons sur le tissu dans le contexte constructiviste par leur 
investissement dans la transformation de la vie quotidienne. 
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théoriciens constructivistes? Comme nous le verrons, les débats de l' lnkhouk sur la 
composition et la construction43 pos itionnent l' orientation théorique choisie par ceux qui y 
ont participé. 
L'année 192 1 constitue une période charnière, car elle est témoin de tro is événements 
majeurs qui suscitent une crise d ' identité de l'art sov iétique dans le contexte du 
développement du communisme: la publ ication du Manifeste productiviste44 , de l'expos ition 
« 5 x 5 = 25 » et d' une conférence tenue par Stépanova. Ces événements sont à l'origine des 
discipl ines de tectonique, facture et construction qui synthétisent la théorie du 
constructivisme, et que nous verrons plus loin dans ce chapitre. Nous assistons donc à la 
formation d' un nouveau paradigme idéologique dans lequel l'art veut trouver des alternatives 
pour mieux répondre aux beso ins de la société, tout en appuyant les effotis du nouveau 
gouvernement bolchév ique. Dès lors, deux questions se posent : comment cette adaptation de 
l'art à la politique a-t-elle pu avoir comme répercuss ion l' ambi tion de toucher la population 
par la création d'objets utilitaires créés en usine, et, dans ce contexte, pourquoi Popova et 
Stépanova optent-elles pour un support textile vendu à grande échelle? 
Il est nécessaire de sonder le contexte sov iétique des premières années suivant la 
Révolution d'Octobre pour mieux comprendre que l' État s' impl ique dans toutes les sphères 
d'activité en finançant les initiatives favo risant le régime communiste. De ce fa it, les artistes 
et penseurs constructivistes tentent de concilier la théorie artistique avec la nécess ité soc iale. 
Ils s'aperçoivent alors que la production industrielle correspond à un champ d'application 
peu réceptif aux changements concrets. De plus, les artistes, eux-mêmes soumis à un mandat 
social, se trouvent contraints d 'adopter un point de vue un tant soit peu politique, puisqu ' il s 
reçoivent des fonds du gouvernement pour produi re et exposer leurs œuvres. Les textes et 
man ifestes constructiv istes présentent donc un discours assez peu nuancé. Ces écrits 
dévoilent du même coup les contraintes de trava il des artistes . Cela dit, la période 
d'élaboration des idées et concepts révèle un enthousiasme certain . Elle témoigne d' un 
43 Ces débats ont princ ipalement eu lieu en 1921. 
44 Le titre en russe n'a pas été trouvé. 
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véritable empressement de passer à un monde nouveau dans lequel les citoyens soviétiques 
sont invités à participer activement à la mise sur pied d' une société communiste. 
Pour bien situer le contexte de fo isonnement des idées constructivistes, nous devons 
d'abord nous détacher légèrement de la production de tissus réa lisée par Popova et 
Stépanova, qui sera explorée dans le chapitre Il , et nous concentrer sur la théorie qui sous­
tend leur projet. Nous verrons, en premier lieu, comment les manifes tes de Stépanova 
orientent les définiti ons des termes qui structurent les discuss ions sur le constructi visme. 
Ainsi, nous verrons que la juxtapos ition de l' art et de l' industrie ne va pas de so i et que ce 
projet émerge de réfl exions nouvelles qui découlent vers une appl ication pratique. Nous 
remarquerons en deuxième lieu que la contradiction qui vit au cœur du projet vient du fa it 
que les poss ibilités de changement sont infi nies. À l'opposé, les ressources techniques et 
économiques sont limitées. De plus, la population sov iétique n'est pas non plus 
nécessairement prête à suivre cette immense vague de changement. 
1.1 L' idéo logie communiste et l'émergence du constructivisme russe 
Dès 191 i 5, le rég ime bolchévique, dirigé par Vladimir Oulianov*, mieux connu sous 
le nom de Lénine, fonde le Narkompros*, le Commissariat du peuple à l'éducation46 . Ce 
dernier est mis sous la responsabilité d'Anatole Lounatcharski *, un grand amateur d' art, 
critique littéraire et dramaturge influent. Le IZO Narkompros*, créé en mai 1918, constitue la 
section artistique de ce commissariat. À l'époque, ce département se donne comme objectif 
d'établir une «emprise directe sur la vie artistique» (Conio 1987b: 9). Stépanova est 
d'a illeurs directrice adj ointe du secteur littéraire-artistique du IZO Narkompros de 19 19 à 
1922 (Co llectif 1993 : s. p.), en plus d'être la secrétaire de 1 ' lnkhouk de mars 1920 à mars 
45 La Révolution d'Octobre 191 7 con·espond au moment de transition de 1 'ancien calendrier julien 
jusqu 'au calendrier géorgien utilisé depuis ce moment. Certaines dates très connues, comme la 
Révolution elle-même, changent légèrement. Par exemple, la Révolution du 24 octobre 1917 s' est 
plutôt déroulée le 6 novembre 1917. La fo ndation du Narkompros a eu lieu le 26 octobre 1917, se lon le 
calendrier j uli en, la date est donc fixée au 8 novembre 19 17 dans le ca lendrier géorgien. 
46 Les domaines d'activité du Narkompros ne comprennent pas seu lement l'éducation, mais auss i la 
propagande et les arts (F itzpatrick 1979). 
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1921 47 , (Gough 2000 : 39-40). Il devient évident que le projet d' entrer dans l' industrie s'est 
fait en parallèle avec le projet politique. En effet, si le Narkompros fin ance les projets 
artistiques des artistes d'avant-garde qui favorisent ouvertement la politique du régim e, il 
subventionne aussi des créations non-figuratives. 
Cet intérêt du gouvernement pour les pratiques d 'avant-garde peut sembler 
surprenant. En fa it, le Narkompros se refuse à privilégier un mouvement a1 istique aux 
dépens d' un autre. Le support par l'État des artistes d 'avant-garde refl ète, d'abord et avant 
tout, le dés ir des jeunes artistes radicaux de s' impliquer eux-même auprès du Narkompros : 
un dés ir qui semble avoir été moins répandu chez les artistes plus traditionnels ou mi eux 
établis avant la Révo lution. Dans un article publié en 1920, Lounatcharski explique que 
« 1 ' État n'a pas 1' intention d' imposer aux artistes ses idées révo lutionnaires et ses orientations 
en matière de goût. Cela ne pourrait donner que des caricatures d'art révo lutionnaire, car la 
première qualité de l'a11 véritable, c'est la sincérité de l' artiste» (Lounatcharski [1 920] 
2005 : 5). Cette libe11é créatrice, d' une relative « sincérité» dans le contexte sov iétique, ne 
s' est pas réalisée sans heurt. Plusieurs membres du parti , et même Lénine, affi chent 
clairement leur préférence pour des modalités artistiques plus figuratives, et donc plus 
access ibles à la population soviétique. Dans ce contexte, le futurisme russe et son affiliation 
avec le JZO Narkompros est fortement cri tiqué : « N'est-il pas poss ible de trouver des anti­
futuristes sûrs[?] », «Quant à Lounatcharsky, il mérite une correction pour son futuri sme » 
(Lénine [1 920] , cité dans Champarnaud 1975 : 116, italique tel quel) . 
Lounatcharski dirige le Narkompros jusqu ' en 1929 (Fitz patrick 1979 : 1 0), douze 
années pendant lesquelles il collabore avec tous les artistes qui supportent le régime, et non 
seulement les futu ristes. Cette relation est diffici le et parfois ambiguë, en particulier parce 
qu 'en cette période de construction du socialisme, l'art n'est pas la prior ité du gouvernement. 
De plus, le contexte social se complique par les crises de la guerre civile entre 191 7 et 1923. 
Le gouvernement instaure la NEP*, la Nouve lle politique économique qui durera de 192 1 à 
1928. Cette stratégie de relance économique vise à sortir le pays de la crise fin ancière. Prise 
dans cette gestion politique, l'État laisse une bonne marge de manœuvre aux pratiques 
47 Après cette date, c'est Nicolas Taraboukine* qui devient le secrétaire de l' Inkhouk jusqu'à sa 
fermeture en 1924 (Gough 2000 : 40). 
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artistiques d 'avant-garde. Par contre, le décès de Lénine en 1924 et la mouvance po litique qui 
s'en suit aura comme conséquence de grandes transformations dans l' univers des arts. Joseph 
Staline* devient rapidement le successeur de Lénine après 1924 et prend tous les pouvo irs en 
1929. Dans les années 1930, il impose le Réalisme socialiste48 comme fo rme arti stique 
offi cielle sanctionnée par le gouvernement. Andreï Boubnov* remplace Lounatcharski en 
1929 et reste en place jusqu 'en 1937. La nouve lle approche propagandiste qu ' il préconise se 
transformera plus tard en jdanov isme arti stique, forme totalita ire de contrôle sur les arts 
imposé par Andreï Jdanov*49 , parti san et co llaborateur po litique du gouvernement de Staline . 
Dans la présente étude, nous nous s ituons bien avant ce changement de cap. Nous nous 
concentrons ici sur la période fo isonnante des années 1920, alo rs que l'État fi nance les 
artistes d'avant-garde . 
1.1.1 Le constructiv isme russe 
Avant d 'a ller plus loin, il est nécessai re de définir ce que nous entendons par 
« constructiv isme » puisque ce terme est le po int de départ de 1 'ana lyse théorique qui sera 
développée tout au long ce mémoire. Il n 'existe aucune définiti on unique de ce mouvement 
très vaste, au sein duquel évoluent plusieurs prat iques art istiques, dont l' architecture, la 
littérature, la photographie, le cinéma, la peinture, la sculpture, les affiches publicita ires et la 
création d 'objets utilita ires . Les artistes constructivistes russes ont toutefois en co mm un 
d 'avoir été impliqués dans le proje t idéo logique de création du communisme en Russ ie 
soviétique, transformant, en théorie du moins, la stricte filiation avec l' art . Avant même que 
les idées constructiv istes ne se fo rm a li sent directement dans les mani festes , les arti stes fo nt 
des expérimentations formelles explo rato ires qui vont dans le sens de ce qui sera nommé, en 
192 1, le constructiv isme. De fait , Maria Gough pos itionne le début du mouvement en mars 
192 1, suivant le lancement du « Programme du groupe de trava il des constructiv istes de 
l' lnkhouk »en 1920 (Rodtchenko et Stépanova [1920] 1997: 359-36 1). Varvara Stépanova, 
48 Malgré son titre, ce type de pratique est loin d' être réali ste car elle présente une vis ion stéréotypée, 
mais figurative, des actions à apporter pour va loriser le régime. 
49 Champarnaud écrit une section intitu lée « Jdanov et les arts» dans son livre Révolution et contre­
révolution culturelles en U. R.S.S. De Lénine à Jdanov. Textes de Bogdanov, Boukharine, 
Lounatcharsky, Kollontai ( 1975 : 264-269). 
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Alexandre Rodtchenko, Karl Ioganson* , Konstantin Medounetski* , les frères Gueorgui* et 
Vladimir Stenberg* ainsi qu ' Alexeï Gan* (Gough 2000 : 39)50 . Ce dernier est d ' ailleurs 
l'auteur de l' important manifeste Le constructivisme* publié en 1922. L'Inkhouk et l' année 
1921 seront donc nos points de départ pour comprendre l' émergence de l' intérêt des artistes 
envers la production industrielle. Nous ferons état des contradictions qui marquent les textes 
de façon insistante, puisque l' imbrication de l'art et de l'industrie implique justement une 
adaptation de la théorie à la pratique. 
D'abord, il ne faut pas omettre de bien définir le mot constructivisme car il peut 
facilement être sujet à plusieurs interprétations . Pour Stépanova, les créations constructivistes 
doivent être à l' opposé de l' esthétique pour avoir un impact élargi sur les sphères 
d 'application et pouvoir avoir une résonance auprès de la population . Elle écrit, dès 1921 : 
« le constructivisme n 'est pas une tentative pour transformer en esthétique industrielle 
l'esthétique du goût, le constructivisme est un mouvement contre l' esthétique et contre toutes 
ses manifestations dans les différents secteurs de 1 'activité humaine » (Stépanova [ 1921] 
1988 : 173). Plutôt qu ' un style comme tel , il s'agit d ' une position politique et éthique sur la 
production artistique. L'idéologie constructiviste, expression choisie par Stépanova elle­
même, distingue le constructivisme d ' un courant artistique à proprement parler. Cette 
particularité signifie que les artistes veulent avoir une emprise plus large sur la vie 
quotidienne et non seulement sur l' art. Cet aspect peut expliquer en partie pourquoi les textes 
tentent justement de changer cette identification. L 'extrait précédent s'inscrit dans une 
définition plus large qu'il importe de transposer en entier, car elle formule clairement le choix 
de Stépanova d ' opter pour une nouvelle vision de la création , le constructivisme, vu comme 
une idéologie différente : 
Il convient avant tout d ' établir que le constructiVIsme est une 
idéologie nouvelle dans le domaine de l' activité humaine qui jusqu 'à 
ce jour s'est appelé art. Il ne s ' agit pas d ' un courant artistique que 
nous pourrions formuler comme la création d ' un nouveau traitement 
de la forme artistique, création basée dans le cas présent sur la 
séduction exercée par les formes mécaniques de l' industrie. 
50 Nous verrons plus tard que Popova est plutôt vue comme une « objectiviste ». 
Pareille conception du constructivisme ne le ferait pas sortir de la 
catégorie de courant artistique. 
Mais le constructivisme n'est pas une tentative pour transformer en 
esthétique industrielle 1 'esthétique du goût, le constructivisme est un 
mouvement contre l'esthétique et contre toutes ses manifestations 
dans les différents secteurs de l'activité humaine. 
Le constructivisme apparaît surtout comme une création inventive, qui 
embrasse tous les domaines où se pose le problème de la forme 
extérieure et où l' homme doit par une construction mettre en pratique 
les fruits de sa réflexion5 1 ([ 1921] 1988 : 173). 
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Selon Stépanova, le problème majeur auquel fait face l'art est avant tout causé par des 
considérations esthétiques. Elle précise que les « formes mécaniques de 1' industrie » ne sont 
pas des alternatives formelles utilisées par la discipline artistique, mais bien une nouve lle 
façon de faire partager cette idéologie, le constructivisme, aux citoyens sov iétiques. Pollltant, 
elle ne précise pas comment s 'y prendre pour y parvenir. Cette absence d ' un modus operandi 
signifie indirectement que c'est au niveau de la méthode de production en série que 
l'analogie à l' usine est utile. Elle sert en effet de modèle à suivre connu et donc de concept 
idée l et abstrait qui calque les mécanismes de production. Les machines ne doivent pas servir 
de techniques nouvelles et originales pour une production esthétique. Au contraire, il faut que 
les créateurs s' intègrent au système de production utilisé pour les autres objets de 
consommation de masse en suivant les mêmes étapes de réalisation. De ce mode de travail 
inspiré des procédés de consommation de masse, des objets de type différent -
constructiviste - émergeront. La différence majeure est qu ' il s 'agit d ' une «création 
inventive », donc d' un trava il de réflexion et de transformation des objets existants et non 
seulement de décoration à saveur industrielle. C'est pourquoi Popova et Stépanova optent 
pour la transformation du tissu, une matière à la fois très commune par sa « banalité52 » liée 
aux vêtements portés au quotidien, et par les possibilités multiples qui s' offrent à l' attiste 
désireux d'en métamorphoser la surface textile. Les tissus créés constituent donc le résultat 
matériel de la réflexion constructiviste. 
51 Cette définition est tirée d'une conférence intitulée « Le constructivisme » tenue le 22 décembre 
1921 à l' lnkhouk à laque lle nous reviendrons dans ce chapitre. 
52 Ce mot réfère au fait que la grande majorité des humains s' habillent tous les jours, peu importe le 
choix du vêtement en question. 
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Par ai lleurs, le vocable « construction», qui forme la racme du mot 
« constructivisme », apparaît dans la définition de Stépanova. Ce discours, pourtant très clair 
et très directeur apparaît peu réaliste au niveau de l'application pratique du constructivisme à 
la production textile. En effet, les motifs créés dans une optique constructiviste ont été 
paradoxalement présentés dans des expositions d' art, dont notamment « 5 x 5 = 25 53 » en 
1921 et à « 1' Exposition internationale des arts décoratifs et industriels modernes » de Paris 
en 1925 dans un contexte intégrant des exemples d' atts plastiques et d'arts industriels. Nous 
reviendrons sur ces deux événements plus loin . Par contre, notons dès maintenant que cette 
présence des œuvres/motifs dans le contexte des expositions attistiques nécess ite que les 
artistes s'écartent de leur mandat. En effet, les constructivistes ont dû adapter leur discours en 
cours de route pour arriver à concrétiser leur projet. L' accent est mis sur la réflexion plutôt 
que sur l'adaptation des formes, une nuance pettinente à souligner. Il est donc essentiel de 
voir d' autres définitions du constructivisme pour comprendre l'ensemble de ses spécificités . 
Dans le premier numéro de la revue LEF, un texte anonyme intitulé « Les 
constructiv istes » ( 1923), affirme que : « [l]es constructivistes ont complètement rompu avec 
l'activité expérimentale ou plutôt abstraite [du futurisme] et il s sont passés au travail réel sur 
le plan "du travail artistique pourvu d 'un sens social" » (Anonyme [ 1923] 1987 : 48, italique 
te l quel) . Les œuvres constructivistes mettent donc l' accent sur l'access ibilité des formes 
artistiques par le public sov iétique, d'où la motivation de se concentrer sur un travail à 
vocation « socia le». Par contre, nous comprenons que cette « rupture complète » reste 
relative. Charles Harrison et Paul Wood précisent que: 
Bien que le terme ait été app liqué à l'avant-garde russe en général , et 
même, en Occident, à une éco le abstraite tardive (la « tendance 
constructiviste internationale »), le « constructivisme » au sens strict 
est né en Russie en 1921, au moment où 1 'avant-garde russe cherchait à 
s'adapter aux besoins utilitaires de la nouvelle société post­
révolutionnaire. Il est intimement lié aux travaux théoriques, pratiques 
et pédagogiques élaboré dans les Vhutemas et I' Inkhouk (1997: 359). 
53 Cette exposition ouvre en septembre 192 1 dans un club d'écrivain, puis ré-ouvre le 6 octobre 1921 . 
Elle réunit Lioubov Popova, Varvara Stépanova, Alexandre Rodtchenko, Alexandra Exter* et 
Alexandre Vesnine*. Chacun d'entre eux présente cinq toiles, pour un total de 25 œuvres, d'où 
l'explication du titre de l'exposition. Il existe un fac-simi lé des textes de cette exposition (Milner 
1992b). 
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L'œuvre la plus connue qui annonce cette tendance artistique est le Monument à la Troisième 
Internationale ( 19 19-1 920), aussi identifié sous le titre prosaïque de Tour de Tatline54 
[fig. 7] , de l'artiste Vladimir Tatline. Sa renommée vient du fa it qu ' elle refl ète la grandeur du 
projet communiste par sa taille imposante, sa complexité technique et son rôle politique 
anticipé en tant qu 'édifice hôte de la Ille Internationale. Ces rencontres du parti communiste 
témoignent clairement des aspirations politiques de Tatline55. Même si cette œuvre est datée 
de 191 9-1920, n'oublions pas que l'élaboration de ce projet canonique participe à une 
réflexion plus générale sur le constructivisme 1 'année suivante. 
Fig. 7 Vladimir Tatline, Projet de monument à la Trois ième 
Internationale, 1919-1 920, maquette (Conio 1987a : s.p.). 
Nikolaï Pounine*, historien et critique d'art, trava ille à l' époque pour le Narkompros 
et défini t 1 'objectif motivant la créati on de la structure monumentale comme ceci : 
L' idée maîtresse du monument s'est déve loppée à part ir de la synthèse 
organique des principes archi tecturaux, sculpturaux et picturaux. Elle 
devait engendrer un nouveau type de constructions mon umenta les 
réunissant formes artistiques pures et formes utili ta ires (Pounine 
[1 920] 1997: 353-354). 
54 Il s'ag it d' une structure non réalisée, restée à l'état de maquette. Une reproduction se trouve à la 
Nouve lle Galerie Tretiakov de Moscou. 
55 Nadine Langlois consacre un mémoire de maîtrise sur cette tour intitu lé « La tour de Vladimir 
Tatline, le cas d' un archétype cosmogonique actualisé par la production artistique dans le contexte 
révolutionnaire russe de 1917 » à l'Université du Québec à Montréal ( 1998). 
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La tour de Tatline se présente donc comme une transposition de la politique aux principes 
artistiques qui semblent avoir inspiré d ' autres créateurs russes. Visant à constituer un 
monument gigantesque au cœur de Moscou, la structure aurait été v isible par les citoyens 
sov iétiques dans leur quotidien. Par contre, il faut auss i noter qu ' il ne s'ag it pas d ' un simple 
monument sculptural , mais auss i d ' un édifice dont le rô le aurait été d ' abriter les activ ités de 
la me Internationale, soulignant du même coup son rôle po litique. Puisqu 'e lle est restée à 
l' état de maquette, il semble que ce soit le concept sous-j acent qui a, ici , un rô le décisif à 
jouer. En effet, ce lui-ci révèle une particularité de notre interprétation du constructivisme : 
son côté abstrait et utopique, dans laquelle l' idée précède la création. Le constructivisme do it 
être ici considéré sous cette perspective très vaste en oppos ition au productiv isme, plus 
concret. 
1.1.2 Le productivisme russe comme dérivé de l' art de production 
Les express ions « productivisme russe » et « art de productio n » ne sont pas non plus 
faciles à interpréter. Elles s ' entremêlent dans nos sources et il est parti culièrement difficil e de 
tracer une li gne c la ire qui distingue les deux concepts56 . Les di fférentes formulations 
semblent souvent être comprises comme des synonymes. En effet, même les théoriciens 
d ' époque év itent apparemment de se ri squer à une définition précise. Il ne fa ut pas non plus 
omettre la difficulté relative à la traduction des termes, elle-même déj à fort périll euse. Notre 
interprétation actuelle permet par contre de voir le productivisme russe comme le nom du 
mouvement de concrétisation, ou de matéria li sation des objets, dérivant de la théorie 
constructiv iste. Cela n 'a rien d 'étonnant s i l' on cons idère l' intérêt porté pour l' art utilitaire . 
La collaboration de Popov a et Stépanova avec 1 ' us ine en 1923 -1 924 est poss iblement 
l' exemple le plus achevé de cette incarnation dans le quotidien . Or, nos recherches ont mené 
vers une constatation étonnante. Apparemment, le productivisme serait à la fo is le précurseur 
et le successeur du constructivisme. Pour les besoins de ce mém oire, nous traitons du 
productivisme comme découlant du constructiv isme, car il semble que ce dernier mouvement 
56 L'article de Maria Zalambani int itulé « L'art dans la production. Le débat du productivisme en 
Russie soviétique pendant les années vingt» ( 1997), souligne la double référence des termes . 
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constitue malgré tout le véritable point d'attache des artistes étudiées. Le glissement temporel 
est essentiel à saisir afin d' en comprendre l'o rigine. 
Pour tenter de résoudre toutes les ambiguïtés qui découlent des défini tions, il est 
poss ible d' extraire trois phases distinctes du processus d' élaboration de l' at1 de production. 
Dans sa phase préliminaire, le productivisme est vu comme un concept idée l, une fo rme pré­
constructiviste autour de l'année 1918. Dans sa deuxième phase, il s' agit d' un processus 
exploratoire mais toujours conceptuel, utopique, nommé constructivisme en 192 1. 
F inalement, nous ass istons à l' apparition du productivisme « prat ique » qui vise la création 
d'objets uti lita ires et fonctionnels. Il s'agit donc d ' une « activité prod uctiviste » concrète 
dans sa fo rme post-constructiviste autour des années 1923- 1924. C'est à cette dernière 
définition que nous nous référons dans ce mémoire lorsque nous trai tons du « prod uctivisme 
russe ». 
1.1 .2. 1 Le premier productivisme 
Se lon Nicolas Tchoujak*57 dans un article in titulé « Sous le signe de la construction 
de la vie (Essai de prise de conscience de l'art d'aujourd ' hui) » ([ 1923) 1987) et paru dans le 
premier numéro de la revue LEF8, l' origine du productivisme date de 19 18. Il écrit : 
Ainsi, l' idée du productivisme dans l' art, qui ava it éb loui en 19 18 -
sans doute en raison de la « régulari té » qui règle la relève des idées 
- les esprits des théoriciens du futurisme, est restée un masque 
hypothétique se dissociant, dans la pratique, en série de di verses 
propos itions ayant toute plus ou moins un caractère « appliqué ». 
L' idée de la fécondation du processus du travail par l'art (et par la 
science) a eu plus de chance, - dans le domaine de la construction 
immédiate de l'objet par l'art, l' idée du productiv isme, après avoi r 
beauco up piétiné stérilement sur place en tournant autour des termes 
qui avaient été hasardés, a cristallisé dans ce que l'on a appelé le 
constructivisme, où elle a laissé croître quelques pousses (Tchouj ak 
[1923] 1987: 36, italique te l quel). 
57 Nos recherches n'ont pas perm is de trouver plus d' informations sur cet auteur. 
58 Il s'agit de la source la plus ancienne à laquelle nous avons eu accès. Il est fort probable que d' autres 
textes plus anciens , peut-être restés dans leur langue d'origine, traitent du problème du productivisme 
dans l'art. 
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À la lecture de ce texte, il devient clair que le productivisme est antérieur au constructivisme. 
L'auteur poursuit et précise: « l' idée du productivisme dans l'art ( ... ] a cristallisé dans ce 
que l' on a appelé le constructivisme » (Tchoujak (1 923] 1987 : 36). Nous comprenons donc 
qu' il juge que les réfl exions conceptuelles du productivisme se sont véritablement 
concrétisées grâce au constructivisme, et ce, non pas sans avoi r « [ .. . ] piétiné sté ri lement sur 
place en tournant autour des termes qui ava ient été hasardés [ ... ] » (Tchoujak [ 1923] 1987 : 
36). La difficulté de trouver des définiti ons précises est ici plus qu ' évidente. Mais quelle est 
donc la source de cette révélation de Tchoujak voulant que les interprétations passée et 
actuelle du productivisme so ient contraires l' une à l'autre? Dans l'extrait présenté, cet auteur 
semble fa ire allusion au texte d'Oss ip Brik* : « À l'ordre du jour59 », daté de 19 18. Avant de 
fa ire l'analyse de cette référence, soulignons dès maintenant la contribution ultérieure de Brik 
au productivisme, sous sa fo rme post-constructiviste, au cours des années 1920. Il signe alors 
les articles «À la production » ([1 923] 1987), traitant d'ailleurs du productivisme, ains i 
que« Du tableau au tissu imprimé » ([1 924] 1987). Tout comme ce lui de Tchouj ak, les deux 
textes sont publiés dans la revue LEF. Ces articles plus tardi fs de Brik seront donc essentiels 
à analyser dans ce chapitre en raison de son inté rêt porté au tissu et à la production. 
Revenons maintenant au texte de Tchoujak. L'auteur préc ise la di ffic ul té d' établir 
une définition claire de la production dans son sens théorique, telle que présenté par Brik en 
1918 mais aussi par toutes les autres personnes s'étant penchées sur cette épineuse question. 
Lors de cette période pré-constructiviste, les penseurs réfl échissent au concept analytique de 
l'art beaucoup plus qu 'en terme de matérialisation des objets. Tchoujak critique les idées de 
Brik. Il ajoute même des commentaires ironiques entre parenthèses : 
Dans nos efforts pour deviner ce qu'entendent nos camarades par l' art 
de production, nous nous sommes heurtés à cette explication : « Par 
product ion artistique, nous entendons tout si mplement (oui , vra iment, 
"tout simplement"! - N. Teh) une attitude ( ! - N. Teh.) consciente, 
créatrice à l'égard du processus productif » (Brik cité dans Tchoujak 
(1923] 1987 : 35, italique te l quel). 




Il est ici question à la fois de « l'art de production», de «production mtistique » et de 
« processus productif». Tchoujak critique ouvertement 1 ' utilisation du mot « attitude », qu'il 
met en italique dans son texte, et qu ' il considère comme un terme trop flou pour expliquer 
une démarche artistique aussi vaste. Nous sommes de son avis car l' explication de Brik 
n'aide pas véritablement à comprendre les critères relatifs à la production. Cette étape 
pourtant essentielle pour comprendre le productivisme sous sa forme pratique n'est pas 
clairement définie. Tchoujak souligne du même coup le manque de repères précis et 
identifiables pour cibler les méthodes efficaces servant à fusionner l'art et la production. À 
titre indicatif, il identifie aussi le journal L 'Art de la Commune*, paru en 1918, comme une 
source importante où les discussions pottent sur les réflexions sur « 1 'objet réel » (Con io 
1987a: 62). Il s' agit par contre d' un passage préliminaire avant la recherche de solutions 
concrètes applicables à la société soviétique révolutionnaire, qui passeront plus tard par 
«l ' activité productiviste ». L'appott réflexif de Brik, et possiblement d' autres penseurs non 
identifiés, au cours de l' année 1918 semble donc véritablement être à l' origine des premiers 
balbutiements du productivisme. Environ cinq années de discussions supplémentaires seront 
nécessaires pour que le constructivisme fasse la transition vers l'activité productiviste en 
1923 . 
Pour mieux comprendre le lien entre ces premières manifestations du productivisme 
et du constructivisme au sens large, nous devons revenir à l'extrait principal de Tchoujak. Ici , 
1 'auteur y traite de la « régularité0 », mot difficile à traduire que Gérard Conio traduit comme 
« la conviction que les événements sont réglés par un ordre immuable, inéluctable » (Conio 
1987b: 36). Tchoujak semble donc s'opposer à la vision téléologique, donc évolutivé 1, de la 
création telle que décrite dans les textes de 1918. Se positionnant avec du recul sur la 
première phase productiviste, Tchoujak est tout à fait dans l' esprit des réflexions de la 
période constructiviste. Son argumentation révèle la nécessité de trouver des solutions utiles à 
la société dans le contexte communiste. Suivant cette perspective révolutionnaire, il se méfie 
du piège de l'art « appliqué », donc de l'ornementation des créations, qu ' il perçoit comme 
bourgeoise et inutile. La réflexion scientifique semble être à son avis l'option la plus 
60 Il s'agit de la définition du mot « zakonomernost ». 
61 Cette perspective suggère que l'art suit un processus de progression en lien avec l'histoire. 
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efficacé 2. De toute évidence, il existe une confusion par rapport à la source du productivisme 
et il n'est pas toujours poss ible de clairement cerner le lien qui doit s'établir entre l' art et 
l' industrie. Nous rappelons au passage la présence du mot « construction » dans l'extra it, 
terme récurrent que nous définirons en détail plus loin dans ce chapitre. 
1.1.2.2 Les théoriciens productivistes 
En outre, la distance créée par des décennies d' hi stoire perm et aux auteurs 
contemporains de proposer des définitions plus ciblées du productivisme sous sa fo rme 
pratique, apparue vers 1923-1 924. Par exemple, Christina Kiaer donne une définition du rôle 
des productivistes et non pas du « productivisme » comme tel. Elle écri t : 
The Productivists built on the anti -art, proindustrial, and utili tarian 
imperatives of the Constructivist group, but emphas ized more strongly 
that the only path open to the artiste as to abandon form-creation 
(formoobrazovanie) as an autonomous activity and instead participate 
directly in industrial production (Kiaer 2005 : 13, ita lique tel quel). 
La définiti on de Kiaer ouvre vers une nouvelle question très im portante : qui sont donc les 
productivistes qui veulent s'éloigner de l'a1t et de la création formelle pour arriver à entrer 
dans la production industrielle? Pour y répondre, elle utilise les textes des théoriciens qui ont 
écrits des manifestes productivistes, que l'on retrouve justement publiés dans la revue LEF. 
Ces théoriciens sont Ossip Brik ([ 1923] 1987, [ 1924] 1987), Victor Pertsov*([ 1922] 1988), 
Boris Arvatov ([1 923 ]1 987), Nico las Taraboukine ([1 923] 1987) et Boris Kouchner ([1 923] 
1987). N 'est-il pas surprenant de retrouver dans la liste de Kiaer des penseurs exclusivement 
théoriques, alors que l'objectif est de participer « directement » à la transformation de 
l' industrie? L'étude des écri ts de ces théoriciens en dit beaucoup plus sur la croyance 
utopique d' une implication en usine que sur la véritable concrétisation de la démarche 
constructiviste sous une forme pratique, donc productiviste. Il semble que ce soit justement 
parce qu' il est beaucoup plus fac ile de fa ire la promotion théorique de la collaboration avec 
l' industrie que de passer à l'action. Malgré la distance si problématique qui s' établit ici entre 
la théorie et la pratique, nous octroyons tout de même à ces auteurs le statut de productivistes 
62 Nous verrons plus loin que cette stratégie discutée à l' lnkhouk est aussi vouée à l'échec. 
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dans le cas de la présente étude. Cependant, des artistes , tels que Popova et Stépanova, ont 
rée llement franchi ce gouffre et sont rée llement passées au trava il en fa brique. Étonnamment, 
elles ne font pas partie de la liste des productivistes, et ce, même si Stépanova, signant sous le 
nom de plume VA RST, publie l'article « Le costume d'auj ourd ' hui - la tenue de trava il » 
(1923a) auquel nous nous attarderons dans ce chapitre. Pour Kiaer, les producti vistes sont 
donc des penseurs centrés sur la théorisation plutôt que sur le vo let pratique du passage en 
industrie. Ils sont donc détachés de « l'activité productiviste ». 1.1.2.3 Le productiv isme 
concret 
Ce dern ier contexte d'émergence du productivisme, en tant que pratique concrète 
menée par des artistes, découle des débats ayant eu lieu à l' lnkhouk en 192 1. Ces débats 
établissent cla irement la nécess ité qu ' éprouvent les membres de l' lnkhouk à transformer des 
objets du quotidien « familiers », parmi lesquels le vêtement consti tue un excellent exemple: 
L'épithète « productiviste » est née de discuss ions entre les artistes de 
l' lnkhouk (Institut de culture artistique) qui ont fin alement déc idé de 
renoncer à l' at1 pur pour se consacrer aux arts appliqués, décorati fs et 
industriels. Pour vérifier la va lidi té de leurs idées, ils doivent essayer 
de les appliquer à des objets familiers (Lavrentiev 1997 : 71 ). 
Il dev ient évident que les artistes cherchent à se détacher de « l'art pur », trop éloigné des 
idéaux politiques. Dans son livre Against Fashion, Clothing as Art (2004), Radu Stern traite 
indirectement des liens qui s'établissent alors entre certaines pratiques artistiques et 
l' idéologie communiste dans sa phase révo lutionnaire : « The Productivists were convinced 
that abjects employed every day had a great influence on human behav ior and could, 
therefore, be used to modify the way of thinking of the masses63 » (2004 : 46). Les objets 
matériels doivent donc ultimement parvenir à transformer l' idéo logie des citoyens 
sov iétiques. Pourtant, malgré l'obj ectif grandiose de transformer la soc iété soviétique un 
objet à la fois, la grande majorité des artistes ayant contribué aux débats de I' Inkhouk ne sont 
jamais passés à l'action. 
63 Comme nous l'avons déjà préc isé en introduction, les constructivistes ne sont pas les seuls à avoir 
voulu transformer le monde grâce à l'art. Nous pensons notammant la Réforme à Vienne avec les 
créations de Klimt (Brandsti:itter 1998) ou aux différents manifestes futuristes. Plusieurs exemples de 
vêtements révolutionnaires apparaissent aussi dans un ouvrage dirigé par Valérie Guillaume (1997b). 
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Considérant que Popova et Stépanova sont, selon toute vraisemblance, les seules 
artistes constructivistes-productivistes à avo ir travaillé en co llaboration soutenue avec une 
fabrique d' État à cette période64 , l'ex istence même de cet obj ect if f01t ambitieux est 
problématique. Il semble en outre que seuls Rodtchenko et Tatline ont créé des prototypes de 
vêtements destinés à la population. Cette production est très rat ionnelle et cons idère la 
fonctionnalité du vêtement de travail. Les vêtements sont conf01ta bles, rés istants et sans 
ornementation inutile65. Ces créations n'ont toutefois pas eu de répercuss ions auprès du 
public (Stern 2004 : 49-5 2), jugées trop austère par les citoyens sov iétiques. Ces quatre 
créateurs se distinguent toutefois du fait qu ' ils ont pa1ticipé autant aux débats sur le 
constructivisme que sur le productiv isme. Christina Kiaer, dans son article « Les objets 
quotidiens du constructivisme russe » ( 1998), préc ise bien toutes les distinct ions dans la 
production de Popova, Stépanova et Tatline66 . Nous utiliserons donc, pour la suite du 
mémoire, l' appellation « constructivistes-productivistes » pour les caractériser et pour bien 
souligner leur double fili ation. Nous les distinguerons ainsi de ceux qui ont participé aux 
débats de l' lnkhouk sans passer en industrie, que nous appellerons les« constructivistes», et 
des théoriciens« productivistes » qui n' ont pas eu, eux non plus, de prat ique a1t istique. 
1.1.3 Les débats de I' Inkhouk : entre compos ition et constructi on 
Même si le constructivisme russe sous sa forme générale apparaît comm e la référence 
lorsqu 'on tente de regrouper les différentes orientations formelles et idéo logiques de ce type 
de création, il ne faut pas oublier que c ' est à l' lnkhouk que s'établissent les bases théoriques 
64 Il ex iste en outre d'autres productions, comme des boîtes de biscuit ou des cigarettes du groupe 
Mosselprom (Kiaer 2005), mais ce lles-ci présentent des motifs figuratifs éloignés des disc ipl ines du 
constructivisme. Nous verrons également dans le second chap itre que des créateurs appartenant à 
d'autres mouvements artistiques ont auss i trava illé en usine. 
65 Ces combinaisons de travail ne sont pas uniques. Pensons par exemple la TuT a ( 1919) du futuriste 
italien Thayaht, le Costume ( 1929) de l'mtiste hongrois Laslo Moholy-Nagy ou les vêtements 
Bauhaustracht ( 192 1) créés par Johannes ltten d'origine su isse. Ces habits servaient à habiller les 
étudiants du Bauhaus. 
66 Brièvement, rappelons que Kiaer est d'av is que Popova participe à la création d'une «mode 
constructiviste». Elle approfondie cette thèse dans l'artic le « His and Her Constructivism » (2009a). 
La production de Stépanova est plutôt tournée vers un futur révolutionnaire avec des créations 
androgynes. Tatline crée de son côté des vêtements fonctio nnels servant aux travai lleurs en usine. 
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de ce mouvement. L' Institut constitue en effet le centre des débats sur la terminologie 
utilisée. La compréhension des interprétations des termes « construction67 » et 
«composition » est centrale pour identifier l' intérêt envers des formes d'explorations 
tournées vers la valorisation de l'État communiste. Nous verrons que les constructivistes font 
le choix de la « construction », putsque cette tendance répond à leur quête irréaliste 
d 'objectivité dans la création. Il est tout d'abord nécessa ire de noter que c'est le IZO 
Narkompros qui décide d'ouvrir l' Institut en mars 1920. La filiation de cet Institut avec la 
sphère politique s'établit donc sans équivoque. David Sterenberg*, le directeur de I' IZO et 
lui-même artiste d' avant-garde, expose clairement le mandat de l' Institut: « Nous avons 
conçu I' Inkhouk comme cellule [iatcheïka*] destinée à formuler des hypothèses scientifiques 
sur les questions artistiques» (cité dans Gough 2000 : 38). Cet objectif axé sur la méthode 
scientifique sera au cœur des rencontres réuni ssant notamment Popova, Stépanova, 
Rodtchenko et Vassili Kandinski* , le premier directeur de l' Institut en mai 1920 (Gough 
2000: 40). La constitution de I' Inkhouk comme lieu d' échanges provoque rapidement des 
divergences entre les membres. La source première de leurs conflits se résume à certaines 
interprétations différentes sur les définitions que peuvent prendre les termes de 
construction et de composition. Cette terminologie est fondamentale parce qu 'elle oppose 
deux tangentes qui impliquent l'analyse plastique dans le contexte sov iétique. La discussion 
s 'ouvre aussi sur les implications sociales de chacun des types de création. Gough, dans son 
article intitulé « Composition et construction, les fondements rhétoriques du constructivisme 
russe68 » (2000), résume les grandes lignes des débats menés autours de ces idées. Elle met 
aussi l'accent sur la difficulté de circonscrire les termes, perçus différemment selon les 
artistes. Pour ce qui est de la composition, elle suggère l' explication suivante: 
la composition désigne, grosso modo la disposition d 'éléments à priori 
dans un tout unifié selon des règles étab lies (propottions, hiérarchie, 
équilibre ou harmonie - c'est la composition classique) ou 
rhétoriques (la composition picturale d'Alberti - c' est la théorie 
humaniste) ou selon la volonté libre et «subjective » de l' artiste -
c'est la composition moderniste [ ... ] on estime que le jugement 
67 L'expression aussi être traduite par « technique » ou « invention » (Gough 2005 : 118-119). 
68 Voir également le chapitre intitulé « Composition and Construction» dans son livre The Artist as 
Producer: Russian Constructivism in Revolution (2005). 
personnel de l'artiste- qu ' il soit subjectif ou soumis à des règles­
joue un rôle majeur dans son élaboration (2000 : 38, italique tel quel). 
Par oppos ition à la composition, elle affirm e que la construction est 
un principe de génération déducti f, synecdochique69 ou motivé d' un 
tout à patt ir d 'é léments consti tuants. L' unité qui résulte d ' un tel mode 
de génération est organique plus que relationnelle et « 1' intervention » 
du jugement individuel de l'at1iste ou de l'architecte est donc réduite 
au minimum (2000 : 39). 
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Ces définitions semblent indiquer une oppos ition entre la subjectivité (compos ition) et 
l'objectivité (construction) dans la création. La première se rattache plus directement à 
l' histoire de 1 'art, car elle est axée sur des normes esthétiques. Parallèlement, la deuxième 
tend à se détacher de règles esthétiques qui peuvent influencer la création, de man ière à rester 
« neutre». En théorie, la démarche « constructiviste » serait plus effi cace et fonctionnelle par 
son approche scientifique. Les créateurs veulent se rattacher à la fois au principe d' économie 
de la form e et des matériaux et à la question de l' unité « organique», c'est-à-dire 
l'élimination de tout élément superflu pour ne conserver que l' essentiel70 (Gough 2000 : 56). 
Pour ce fa ire, les constructivistes étudi ent les poss ibilités qui sont offertes par la peinture et 
par la sculpture. Ils tentent d'adapter fo rmellement les critères sc ientifiques à l'art. Dans une 
grande proportion d'œuvres peintes présentées par les artistes comm e matière à alimenter la 
discussion, on retrouve des abstractions réa lisées à partir de fo rmes géométriques simplifiées. 
La peinture Space-Force Construction peinte par Popova en 192 1 [fig. 8] en est un exce llent 
exemple. L 'artiste se sert de la surface en bois pour y apposer des bandes et des demi-cercles 
colorés afin de se détacher de la compos ition. Elle organise les formes dans une exploration, 
qu ' elle veut rationnelle, des limites de la surface. 
69 L'édition 2004 du Petit Robert ne propose aucune définition du mot synecdochique. Par contre, le 
mot synecdoque se défin it comme une « figure rhétorique qui consiste à prendre le plus pour le moins, 
la matière pour l'objet, l'espèce pour le genre, la partie pour le tout, le singul ier pour le pluriel ou 
inversement ». 
7° Comme le précise Gough, la thèse de Stépanova sur« l' un ité organ ique » se contredit parce qu'elle 
traite dans un premier temps de la surface bidimensionnelle, puis elle suggère que seu ls les objets 
trid imensionnels peuvent s'app liquer à la construction (Gough 2000 : 53 -54). 
Fig. 8 Lioubov Popova, Space-Force Construction, 192 1, huile pe inte sur 
panneau de bois, 70 x 51 ,6 cm (Tupitsyn 2009 : 53). 
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Dès 1917, Popova crée des collages réfléchis dans la lignée du constructivisme. Elle crée une 
série d 'œuvres intitulée Embroidery Design For the Artisan Co-Operative Verbovka (1917) 
[fig. 9], une pratique vue comme précurseure de la collaboration avec la fabrique7 1• Il s'agit 
d 'un nouvel indice montrant l ' intérêt de l' arti ste avec la production, même s' il s'agit d ' une 
coopérative artisanale. 
Fig. 9 Lioubov Popova, Embroidery Design For the Artisan Co­
Operative Verbovka, 19 17, papiers coll és sur papier, 12 x 17, 5 cm 
(Tupitsyn 2009 : 41 ). 
71 Cette mention apparaît sur le mur de 1 'exposition « Rodchenko & Popova : Defining 
Constructivism » (2009) . 
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Pour en revemr à l' lnkhouk, certaines structures constructivistes sont auss1 
tridimensionnelles. Celles-ci incarnent plus concrètement le dés ir des artistes de franchir 
l'écart qui sépare la production artistique du quotidien 72 . Par ces divers moyens, les a1t istes 
tentent de réduire la création à sa plus simple express ion, se concentrant de plus en plus sur 
l'étude des propriétés des matériaux, et délaissant la figuration, le contenu émotif et tout autre 
élément pouvant encourager une attitude subjective de la part de l' artiste73 . Le but visé est 
donc la recherche de l'obj ectivité dans le processus artistique par l'évacuation, ou du moins 
la réduction, de l'apport subjectif de l'altiste. Toutefo is, malgré le dés ir invoqué par les 
artistes de servir la société soviétique émergente, les œuvres qui résul tent de cette réfl exion 
ne sont pas véritablement utiles aux citoyens sov iét iques puisqu 'e lles évo luent uniquement 
dans les ateliers artistiques. Afin de contrer cette lacune, ceux qui dev iendront les 
constructivistes-productivistes proposent la création d'objets du quotidien qui se doivent, eux 
auss i, d'être le plus effi cace poss ible . Plusieurs solutions sont proposées à cet effet, dont la 
rationalisation de la forme et la diminution max imale de l' utilisation des ressources 
disponibles74 . Nous rappelons toutefo is que la production textile de Popova et Stépanova peut 
à la fois être vue comme une « réuss ite» et un « échec» sur ce plan. D' une part, la 
production de textile en usine montre une grande effi cac ité dans l' utilisation du matériau. En 
effet, l' impress ion de motifs géométriques à une ou deux couleurs sur du coton perm et une 
grande diffus ion des rouleaux de tissu. De plus, le prix reste très bas, ce qui permet 
l'access ibilité des pièces aux citoyennes sov iétiques . D' autre part, l' étude des propriétés du 
72 En mai et juin 192 1, s'ouvre la« Deuxième expos ition du printemps», réunissant les étudiants de 
I'Obmokhou*, la société des jeunes artistes de Moscou (Gough 2005 : 8-9) . Une reconstitution de la 
salle d'exposition se trouve à la Nouve lle Galerie Tretiakov, avec notamment des reproductions des 
explorations trid imensionnelles créées par Rodtchenko. 
73 Nous retrouverons des considérations similaires dans l'art contemporain. Par exemple, le groupe 
français « Supports-surfaces » actif dans les années 1970 reprend les idéaux du marxisme-léninisme. 
Tant chez ces a1t istes que chez les constructivistes, le trava il sur les matériaux et la mise en question de 
la production picturale traditionnelle ancrait sa justificat ion dans le matérialisme dialectique de Karl 
Marx* . Il semble que la couleur poli tique donnée par ce discours peut plutôt être vu comme un 
formalisme« pur et dur ». 
74 Ce type de production peut se rapprocher du tay lorisme. Maria Gough reprend une fo rmulation de 
Lénine pour expl iquer le système derrière les idées de F. W. Taylor :« The combination of the refined 
brutality of bourgeois exp loitation and a number of the greatest scientific achievements in the fie lds of 
analyzing mechan ical mot ions during work, the elimination of supertluous and awkward motions, the 
elaboration of correct methods ofwork » (Lénine [1911] , cité dans Gough 2005: 157). 
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matér iau peut être considérée comme déficiente parce que la simplification des formes opère 
principalement dans la création des tableaux, comme en témoigne l'œuvre Space-Force 
Construction (192 1). Il s 'agit plus clairement d ' un formalisme pictural que de la 
connaissance du matériau comme surface, un panneau de bois dans ce cas précis. Plus encore, 
nous retrouvons un questionnement par rapport à la fo rme papier que prend la majorité des 
dess ins qui visent à être transposés sur tissu. Ce support remplace-t-e lle l' utilisat ion 
fonctionnelle à laquelle elle est destinée? Nous approfondirons ce questionnement dans le 
chapitre III du mémoire, mais notons dès maintenant la contradiction créée par la double 
production des artistes. Le mandat que se donne l' lnkhouk n'est certes pas simple à 
transposer de manière concrète. Afin de mieux comprendre les nuances, nous devons nous 
pos itionner avant l' entrée en industrie . 
1.1.3 .1 La construction selon Stépanova 
Lors d' une conférence prononcée le 22 décembre 192 1, Stépanova préc ise clairement 
son interprétation de la construction : 
La construction est la création d ' un organisme entièrement nouveau. 
La véritable construction ne peut ex ister en peinture; il ne peut y avo ir 
qu ' une aspiration vers elle ou vers sa représentation. La véritable 
construction n'existe que dans des choses rée lles qui occupent un 
espace réel. Je pense à l' objet comme une fo rme nouvelle qui n'existe 
pas dans la nature (citée dans Gough 2000 : 53). 
Sa distanciation avec la peinture est claire. Elle s ' oppose donc f01tement au point de vue 
d 'artistes comme Kandinski 75 , qui concentrent leur pratique sur les form es d 'art les plus 
traditionnelles76 . Stépanova veut au contra ire se concentrer sur les beso ins « réels77 » de la 
75 Kandinski représente le défenseur principal de la compos ition à l' lnkhouk. L' art iste va devenir un 
opposant aux constructivistes et à la construction. Du même coup, il devient le pôle contre lequel ces 
dern iers tentent de se défini r. 
76 Ce choix de mot ne tend pas à limiter la disc ipline artistique. Il réfère un iquement aux beaux-arts , 
soit la peinture, la scul pture, la mus ique, la poés ie et le théâtre. 
77 Il est bien sûr complexe d' expliquer ce qu'est le rée l, puisqu' il s' agit d' un mot polysémique. Il est 
employé ici pour préciser la différence entre la représentation des œuvres et les solutions aux 
problèmes de la vie quotidienne. 
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société, une pos ition qui la mènera à cons idérer que le rôle de l'artiste consiste à produire des 
« choses » utilita ires. En 1923, le productiv iste Kouchner fa it un lien avec la construction et 
cette poss ible aptitude des arti stes à pouvo ir adapter les formes au proj et soc ia l : 
A ins i, en ce qui concerne les ressources et les méthodes de trava il 
essentie lles, les artistes pourraient dès maintenant remplacer avec 
grand succès les ingénieurs-constructeurs. 
Bien entendu, pour ce fa ire, il faudrait préa lablement ass imiler ces 
connaissances complémentaires qui sont indispensables pour conduire 
à la production. Autrement dit, il s devraient devenir des ingénieurs­
artistes ([1923 ] 1987 : 55 , ita lique tel quel). 
Rappelons que l'express ion « ingénie urs de l' ati », traduite ic i par « ingénieurs-arti stes », est 
le titre cho is i par les constructiv istes eux-mêmes. Les artistes se donnent alors comme 
objectif de remplacer les ingénieurs plus traditionne ls, les « constructeurs ». Par leur 
formation dans les écoles d 'art sov iétiques, notamment les Vhutemas où les étudiants 
recevaient une éducation hybride ajoutant aux disc iplines att istiques des rudim ents de dess in 
industrie l et d 'architecture, et par leur participation active aux discuss ions sur le 
constructiv isme, les arti stes cro ient, à tort peut-être, être les spéc ia listes les mi eux placés pour 
fa ire le pont entre la théorie constructiviste et son application dans la v ie quotidienne. 
En 19 18, Vas ili Kandinski défend la « "manière compos itionne lle" de la peinture -
qu ' il rapproche de la musique - comm e un mode dans lequel " l' œuvre naît principa lement 
et exclusivement de "l ' arti ste""» (c ité dans Gough 2000: 42-43). Cette idée de la 
compos ition est vivement critiquée par plus ieurs art istes, dont Rodtchenko, Stépanova et 
Popova. En effet, cette tendance exalte j ustement la créativité subj ective, e lle est donc à 
1 ' opposé de la neutralité recherchée. Puisque le mandat de 1' lnkhouk est de fo rmer des 
hypothèses sc ientifi ques, l'organisation entretient donc un rapport rationnel et méthodique à 
la création. Dans ce contexte, la composit ion te ll e que comprise par Kandinski apparaît 
limitée parce qu 'e lle se dédie à l'étude des problèmes forme ls sur une to ile. E lle se centre de 
ce fa it uniquement sur l'art et néglige la soc iété, tand is que la construction, au contraire, 
incarne le germe de ce passage de l' art vers le quot id ien. 
Dans ce débat, qui oppose la construction et la composition, le IZO Narkompros se 
tient à distance. Son mandat, est plutôt d'avoir un regard sur l'ensemble de la production 
- --------------------- -
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artistique et, comme le disait Lounatcharski , de ne pas imposer aux artistes des critères 
directifs afin d'év iter les «caricatures d' art révolutionnaire» ([1 920] 2005 : 5). Les artistes, 
nonobstant leur choix entre les deux tendances, tentent de définir une ligne de pensée en 
accord avec les visées communistes. Leurs intentions politiques sont donc au cœur de leur 
démarche artistique et cette dimension idéo logique oriente leur appellation « d' ingénieur­
artiste » puisqu ' ils recherchent une neutralité dans 1' intervention du créateur. 
Nous avons vu que le terme «artiste» est valorisé par les tenants de la compos ition 
représentés par Kandinski . Ce titre est vu comme légitime parce que l'œuvre, selon eux, ne 
peut émerger que par la subjectivité créatrice de l'artiste. À l' inverse, ce mot est remplacé par 
l'express ion « ingénieur-artiste» pour les constructivistes, parce que ces derniers visent une 
objectivité scientifique par 1 ' utilisation de ressources techniques. Ils proposent une nuance 
par l'ajout de « l' ingénieur ». Cette profess ion dev ient un modèle car les ingénieurs 
développent des objets utiles et liés à la vie quotidienne. Ils adoptent une démarche déductive 
et rationnelle dans laquelle ils évaluent la destination de 1 'objet et réfléchissent aux so lutions 
offertes par les diffé rents matériaux. Les artistes veulent s' insp irer de cette étude logique 
pour la transposer dans leurs ate liers . Or, les constructivistes réfl échissent en fo nction de la 
réalisation des constructions : cette même réflexion art ist ique empêche toutefo is la 
production en série puisque leurs prototypes évo luent uniquement dans les studios . Tous les 
des igners commencent par créer dans leurs ateliers, puis proposent leurs modèles à 
l' industrie. Les constructivistes ne font donc pas exception. Même s ' ils sont conscients de 
cette contradiction, ils ne veulent tout de même pas éliminer le terme « artiste » de leur 
appellation puisqu ' il s'ag it malgré tout de leur champ disciplinaire. De ce fa it, l'express ion 
« ingénieur-artiste » agit comme un compromis pour accentuer le caractère scientifique dans 
leur démarche art istique. Leur projet idéo logique vise donc à élarg ir leur rô le dans la soc iété 
par la transformation de leur mandat. Les attistes veulent communiquer l' idéo logie 
communiste aux citoyens sov iétiques et pour ce fa ire, ils font le pari de s' éloigner, dans la 
mesure du possib le, des normes esthétiques de l'art , considérées comme bourgeoises et qui 
servent à produire des objets inut iles à proprement parler. La démarche se révèle cependant 
contradicto ire justement du fa it qu ' ils continuent à réfléchir selon des principes 
majoritairement artistiques, et à travailler dans leurs studios à l'élaboration d'œuvres. 
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Dans le contexte effervescent offert par la Révolution russe, les artistes font une 
projection d ' un avenir communiste poss ible. Dans leur vision idéale, l' art contribuerait à un 
changement véritable des mentalités. Le rôle des artistes dans la soc iété doit se transformer 
pour rendre ultimement possible ce changement idéologique. De la même façon , les œuvres 
deviennent des moyens d ' explorations servant à évaluer les possibilités concrètes offe11es par 
l'art. Il s ' agit d ' une aspiration utopique, il va s ' en dire, mais qui mènera subséquemment à la 
pertinente collaboration de Popova et Stépanova avec la Première fabrique de cotons 
imprimés. L'Inkhouk est toujours au cœur de cette vive ambition. 
1.1.4 Le« Groupe de 1 'analyse objective » 
Malgré 1' impossibilité d ' incarner « 1' ingénieur » au sens strict, les adhérents au 
constructivisme renforcent leur volonté d ' objectivité suite au départ de Kandinski de l' Institut 
en décembre 1921 78 . « Les jeunes professeurs [des Vhutemas], membres de 1' 1nkhuk, 
considéraient 1' introduction de la méthode objective comme un ou ti 1 leur permettant de 
réformer l' enseignement artistique» (Khan-Magomedov 1990: 75). Selon Conio, le départ 
de Kandinski marque une rupture dans le mandat de l' Institut. À partir de ce moment, ce lieu 
d'échanges cherche à consolider et même à radicaliser la direction constructiviste en optant 
pour une « conception purement formelle, utilitaire, fonctionnelle de la création m1istique » 
(Conio 1987a: 62). Comme nous le verrons dans le second chapitre, ce grand projet n ' a pas 
eu les répercussions escomptées dans la vie quotidienne. Les membres de l' lnkhouk 
réfléchissent aux questions relatives à cette volonté. Afin de se rapprocher de leur objectif, ils 
forment le «Groupe de l'analyse objective» d 'où quatre sous-groupes émergent: les 
«constructivistes », les « architectes », les « objectivistes »et les « sculpteurs» [fig. 10] . 
78 Kandinski s' établit en Allemagne et il enseigne la peinture murale au Bauhaus de Weimar en 1922 
(Conio 1987a : 62). 
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(Khan-Magomedov 1990, v. 1 : 96) 
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Dans les faits , ces quatre différents groupuscu les semblent avoir été form és afin de 
s'attaquer à des problèmes précis en lien avec la recherche d'objectivité. Ils ont tous un 
mandat commun, soit l'arrimage de l'art avec les aspirations politiques et il est crédible qu ' ils 
aient fait partager les résultats de leurs explorations aux autres membres de l' lnkhouk. Les 
nuances dans les approches des sous-groupes sont tout de même pertinentes à identifier parce 
qu ' ils différencient l' implication de Popova et Stépanova. 
Le titre-ombrelle «constructivistes» est d'ores et déjà étonnant; il regroupe un 
ensemble des pratiques convergentes vers un titre plus général, d 'ailleurs utilisé comme 
appellation pour tous les sous-groupes de l'analyse objective. En 1921 et 1922, les membres 
de ce groupuscule dont Rodtchenko et Stépanova font partie sont ceux qui élaborent le 
«Programme du groupe de travail des constructivistes de l' lnkhouk »en 1920 (Rodtchenko 
et Stépanova [1920] 1997 : 359-361 , Gough 2000 : 39). Nous remarquons une seule 
incohérence: Ioganson a participé à l'élaboration du programme avec ses collègues, mais il 
ne fait pas partie de la liste inscrite sous le mot « constructiviste », alors que les autres 
rédacteurs du programme, Rodtchenko, Stépanova, les frères Stenberg, Medounetski et Gan 
s'y retrouvent. Nous n'avons trouvé aucune explication à cette omission. 
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La place occupée par Popova dans le schéma est surprenante. Elle est une 
« objectiviste », avec Alexandre Vesnine* , Alexandre Drév ine*, et Nadejda Oudaltsova* 79 . 
Pour mieux comprendre la spécificité de la vo ie d'exploration des « objectivistes », il faut se 
pencher sur l'étude de leur programme. Ils écrivent, en 192 1 : « [n]ous ne cherchons pas à 
représenter les objets, mais à créer des constructions concrètes et maté rielles dans l' espace et 
sur la surface [ . .. ]. Les travaux de laboratoire sont indispensables et do ivent permettre de 
théoriser l'expérience pratique » (cités dans Khan-Magomedov 1990 : 76). Ils refusent donc 
la représentation des objets au profit d ' une étude « concrète » des fo rmes, des surfaces et de 
la matière . Ce sont, en quelque sorte, des « travaux de laboratoire » qui agissent comme 
intennédiaires entre la théorie issue des débats et l'éventualité du trava il pratique. 
Nous n' avons pas plus de détai ls sur le rô le joué par les « archi tectes » et les 
« sculpteurs ». Il semble probable qu ' ils aient eu des pratiques ori entées vers l'adaptation 
tridimensionnelle de la réflexion constructiviste. Les constructivistes, au sens large, ont tous 
en commun la recherche et l'expérimentation des objets sous une fo rme objective, donc 
scientifique et rationnelle, ce qui rattache les art istes à leur mandat de départ proposé par le 
IZO Narkompros. Le groupuscule des « constructivistes » répond à ce mandat en fixant la 
terminologie utilisée. Les « objectivistes » expérimentent les possibili tés « dans l' espace et 
sur la surface ». Les « sculpteurs » et les « architectes» tentent de trouver des so lutions 
matérielles qui évoluent dans l'espace. Globalement, il semble logique que la construction 
soit plutôt perçue comme un terme générique ralliant un plus grand nombre de co llaborateurs 
parce qu 'elle englobe toutes les dimensions analysées . 
Même si elles n' appartiennent pas aux mêmes sous-groupes, la décision de Popova et 
Stépanova d 'opter pour la construction est sans équ ivoque. De plus, ce terme apparaît dans 
des contextes extérieurs à I' Inkhouk, te ls que le cata logue de l'expos ition « 5 x 5 = 25 », qui a 
eu lieu en 192 180 et qui s'est avérée un événement majeur contribuant à l' émergence du 
79 Nadejda Ouda ltsova, Natalia Gontcharova*, Olga Rozanova* , Exter, Popova et Stépanova sont 
toutes des femmes artistes représentées dans l'exposition Amazons of the Avant-garde (Bowlt 2000). 
8° C' est lors de cette exposition que les artistes prononcent « la fin de la peinture de chevalet ». Nous 
reviendrons sur ce point important. 
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productivisme81. Dans le texte destiné à présenter son travail , Popova y écrit un court énoncé 
que nous reproduisons ici en entier : « Ali the experiments shawn here are pictorial and must 
be considered only as series of preparatory experiments for concrete material 
constructions82 » (Popov a [1921] 1992 : s.p.). Elle précise que 1' image bidimensionnelle, 
prend alors le statut d'expérimentation devant ultimement mener à des créations utilitaires 
sous forme d'objets. Il s'agit donc, d' une phase préliminaire de la « construction ». 
Une œuvre de l'exposition apparaissant dans le catalogue [fig. 11) présente 
l' utilisation d'une surface plane aux lignes très structurées, presque mathématiques. Elle 
exemplifie la recherche scientifique qui sous-tend les études formelles correspondant au 
mandat de I' Inkhouk. 
; \ ,C \. 
Fig. Il Lioubov Popova, Lignes de force dans l 'espace, 192 1 (M ilner 
1992b : s.p.). 
Il est plausible qu ' il s 'agisse d' une étude préparatoire réalisée dans le contexte de ses 
recherches de laboratoire. Pourtant, il ne s'agit pas d' une propos ition pour un objet utile 
destiné à un usage dans la vie quotidienne. Le tracé constructiviste devient plutôt une 
81 Il ne faut toutefois pas oublier que d'autres artistes se sont aussi investis dans les arts décoratifs et 
dans la production vestimentaire (Guillaume 1997b ). Nous pensons notamment à Ex ter et Malévitch. 
82 JI existe une version française dans laquelle on peut lire sensib lement le même contenu : « Toutes 
ces constructions sont représentatrices [sic] et doivent être considérées uniquement comme une série 
d'expériences préparatoires pour des constructions concrètes matérialisées » (Popova, citée dans 
Marcadé 1991 : 82). 
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méthode alternative de construction de l'œuvre. Ce moyen plastique permet d'observer les 
résultats de la démarche scientifique objective, transposée à la surface. Dans cette œuvre, 
Popova tente de repousser les limites du canevas, tentative qui la mènera, nous le savons, à 
passer au travail de transformation d'objets utilitaires. Il s' ag it donc d' une démarche artistico ­
scientifique qui unit son exploration fo rmelle de « laboratoire », issue du programme des 
« objectivistes », menant au constructivisme-prod uctivisme incarné dans le trava il en usine. 
Dans le même catalogue de l'expos ition « 5 x 5 = 25 », signant sous la plume de VA RST, 
Stépanova est encore plus claire sur la fin alité industrielle du projet constructiviste, te lle 
qu 'elle l' entend : 
Compos ition is a contemplative attitude of the artist to his work. 
Technology and industry have confronted art with the pro blem of 
CONSTRUCTION as an active principle and not as contemplative 
invention. 
The« sacred »value of a work of art as unique objectas vanished. 
The Museum as a storehouse of the object has turned into an archive 
(VA RST [1 92 1] 1992 : s. p.). 
Dès le départ, Stépanova rejette la compos ition vue comme étant « contemplative», donc 
superficie lle et détachée des préoccupati ons sociales. En mettant l'accent sur le terme 
construction et en l'écrivant en majuscule, elle confirme l' importance du concept de 
construction pour les membres de l' lnkhouk83 . Elle évoque donc l'ambition de créer des 
objets fonctionnels plutôt que de loger ses créations dans le musée. Elle nie, du même coup, 
le statut privilégié des œuvres « sacrées ». Elle propose une conception très négative du 
musée, le comparant à un « entrepôt » dans lequel l'objet perd sa va leur pratique pour devenir 
une archive soumise au regard du spectateur. Il est toutefo is surprenant de voir que Stépanova 
présente une œuvre dans l'exposition, reproduite dans le catalogue, peinture presque 
fi gurative dans laquelle on reconnaît un personnage en pos ition ass ise [fig. 12) . 
83 C' est lors de cette même année qu ' elle traite de la construction dans sa définition du 
constructivisme. 
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Fig. 12 VARST, Figure assise, 1921 (Milner 1992b: s.p.). 
Il s'agit d'un bel exemple de la pratique de Stépanova, car ses toiles peintes sont très 
similaires. Cette contradiction permet de confirmer l'hypothèse que le constructivisme est 
compris d'abord et avant tout sous un angle expérimental et idéologique, mais qu'en pratique 
les artistes réfléchissent en fonction de 1' adaptation picturale des concepts. Cet aspect est 
fondamental car il confirme le caractère utopique de la démarche. En effet, les premières 
œuvres constructivistes, présentées en 1921, font preuve d 'une vision idéalisée d 'un futur 
projeté dans lequel les explorations formelles constituent des propositions de solutions 
servant à encourager le communisme dans la société. Force est d'admettre que malgré tous 
les efforts déployés par les artistes pour se rapprocher de la population, leur mission 
ambitieuse trouve peu d'écho en dehors des institutions artistiques . De même, la présence 
actuelle des œuvres dans les musées et dans les nombreuses expositions sont une trace 
indéniable de cette filiation artistique puisque les musées cherchent à récupérer le travail des 
avant-gardes84 . 
Il existe, dès le début des années vingt, un débat autour des ambiguïtés et des 
contradictions qui minent le constructivisme. Par exemple, Taraboukine, considéré par Kiaer 
84 Des tissus de Popova se trouvent dans la collection permanente de la Nouvelle Galerie Tretiakov. 
Stépanova et Rodtchenko ont une section qui leur est consacrée au Musée des collections privées de 
Moscou (Collectif2004). Une réactualisation d 'un vêtement de sport de Stépanova est suspendue dans 
les airs au Musée Maïakovski . En 2009, la Tate Modern de Londres organise une exposition intitulée 
« Popova & Rodchenko : Defining Constructivism » (Tupitsyn 2009). 
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comme un théoricien productiviste (2005: 13), publie le texte « Du chevalet à la machine » 
où il examine le passage du musée vers l'espace du quotidien tant dés iré par les 
constructivistes. Ce texte est particulièrement critique quant aux vi sées constructivistes, 
comme on pourra le constater à la lecture d ' une section dédiée aux « contradi ctions du 
constructivisme ». Taraboukine écrit : 
Refusant l'esthétique, les constructivistes devaient se proposer un but 
nouveau, qui découlât logiquement de 1' idée même du 
constructivisme, c 'est-à-dire un but utilita ire. Nous entendons 
d ' habitude par construction une composition d ' un genre déterminé 
possédant tel ou tel caractère utilita ire, dont 1 ' absence lui fait perdre 
tout sens. Mais les constructivistes russes, parce qu ' il s ne se voula ient 
pas artistes et qu ' ils avaient déclaré la guerre « à 1 ' art » dans ses 
caractéri stiques de musée, ont conclu une alliance avec la technique, 
le génie de 1' industrie, sans posséder pourtant de connaissances 
particulières dans ce domaine et en restant fin alement dans leur 
essence des artistes par excellence. C'est pourquoi l' idée 
constructiv iste a pris chez eux la forme d ' une imitation naïve et 
dilettante des constructions techniques, pénétrée seulement d ' une 
vénération démesurée pour l' industria li sme de notre s ièc le. On ne peut 
pas appeler les constructions de ce genre des modèles, parce qu ' elles 
ne constituent pas des projets de constructions, mais sont seulement 
des obj ets autonomes, auxquels on peut seulement appliquer des 
critères artistiques . Leurs auteurs restent dans leur essence la plus 
profonde « esthète », des partisans de l' art « pur », quel que so it leur 
dégoût pour ces épithètes (Taraboukine [1923] 1987 : 458, italique tel 
quel) . 
Ce constat résume de façon cla ire la contradiction fondam entale qui marque le travail des 
constructiv istes . De fait, ma lgré leur dés ir de pénétrer le quotidien, leur filiati on au monde de 
l' art n' a jamais complètement été rompue. Il est d ' ailleurs éclairant de noter que les 
constructions sont vues comme des « objets autonomes » et non de véritables a lternatives 
utilita ires . Pour Taraboukine, les problèmes auxque ls font face les constructiv istes sont les 
suivants: ils n' ont pas les connaissances techniques des ingénieurs de formation; il s 
idéalisent le travail en industri e sans considérer les contraintes du milieu; et les constructions 
qu ' il s produisent fonctionnent seulement dans le paradigme arti stique. Ces tro is aspects 
synthétisent efficacement les points principaux de notre argumentation . En tentant de 
s'é loigner le plus possible de leur statut d ' artiste, qu ' ils jugeaient caduque en période 
révolutionnaire, et en optant pour l' industri e, les constructiv istes ont paradoxalement 
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accentué leur statut artistique en devenant des « esthètes » : modèles même de cette 
confusion . Alors que les constructiv istes v isent à se détacher le plus poss ible de l' a rt 
traditionnel vu comme bourgeo is, il s patt ic ipent tout de même à son inte lligents ia. Malgré 
leur dégoût pour l'art « pur », les constructivistes deviennent ironiquement des symboles 
d ' une nouve lle «esthétique constructiv iste », é lo ignée de leur recherche « d 'a tt pour tous », 
leur interprétation de la condition des pro léta ires reste superfic ie lle. 
1.1.5 L 'émergence du productivisme en 192 1 
Comme nous 1 'avons vu, 1 ' orig ine de « 1 ' activ ité productiviste » sous son sens 
pratique découle du constructivisme . En 192 1, tro is événements majeurs favo ri sent son 
émergence : le Manifeste productiviste, l' exposition « 5 x 5 = 25 » et une confé rence 
prononcée par Stépanova à I' Inkhouk le 22 décembre 192 1. Popova et Stépanova prennent 
part activem ent à ces événements qui viennent pos it ionner plus c la irement les liens entre la 
sphère industrie lle et la cause révolutionnaire. Toutes ces mani festations sont motivées par la 
fébrilité révolut ionnaire qui règne chez les co llaborateurs affili és à la gauche poli t ique. Cette 
mouvance témoigne du même coup de l' empressement des arti stes à passer rapidement à 
l' action et de dépasser la théorie pour enfin entrer dans la pratique. 
Dans le Manifeste productiviste publié en 192 185, Rodtchenko et Stépanova écrivent 
en introduction : 
It is the task of the Construct ivist group to direct materi a li st, 
constructiv ist work towards communist ends. The group tackles this 
problem by means of scientific hypotheses. It stressed how necessary 
it is to atta in a synthesis of ideological and formai aspects, so that 
studio work can be directed towards pract ical activ ity » ([ 192 1] 1979 : 
130). 
Ce manifeste, comme plus ieurs autres textes publiés par les constructivistes, est 
porteur d ' un grand enthous iasme envers la création d ' objets destinés à la consommation de 
masse et créés dans une perspective de va lori sation de 1' idéo logie communiste. Il est 
85 Nos recherches n'ont pas perm is de trouver la date précise de publication du Manifeste 
productiviste. 
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toutefois étonnant de remarquer que les auteurs du manifeste traitent du trava il en ate lier, ce 
qui marque encore une fois la confusion entre l' art et l' industrie. Ce glissement trahit une 
situation paradoxa le que vivront Popova et Stépanova alors qu ' elles entameront leur 
collaboration avec l' industrie en 1923. Une collaboration qui s'avèrera se fa ire à distance. 
En effet, comme le remarque Kiaer, « En réalité, [Popova et Stépanova] ne trava illaient pas 
dans l' usine de production elle-même, mais chez elles, dans leurs propres ateliers. Elles ne 
passaient à l' usine que pour déposer leurs dess ins, comme le montre une caricature exécutée 
par Stépanova [ ... ] » ( 1998 : 68). Il est ici question du dess in décrit dans 1' introduction de ce 
mémoire, une caricature à laquelle il est diffic ile de fixer la paternité entre Rodtchenko et 
Stépanova [fig. 1] . Dans cet exemple, le lien entre l'art et l' industrie n' implique pas 
obligatoirement que les artistes travaillent phys iquement sur le lieu de l' usine même. Les 
ingénieurs peuvent collaborer à la création des prototypes dans leurs propres bureaux. Il 
s ' agit d' une situation normale dans le cadre d' une pratique en industrie. Popova et Stépanova 
ne font donc pas exception à cette règ le. 
En 1921 , cinq artistes, dont Po po va et Stépanova, proc lament la « fin de la peinture 
de cheva let » lors de l'expos ition « 5 x 5 = 25 ». Ils considèrent avo ir exploré toutes les 
poss ibilités offertes par la peinture à ce moment86 . Même si, à première vue, cette expos ition 
ne crée aucun lien avec l' industrie, il est essentiel de la considérer, parce qu ' elle interroge les 
limites de l'art dans le contexte d 'é laboration du communisme, donc de sa portée soc iale. 
Dans l' introduction au fac-similé du catalogue de cette expos ition, Milner note que : 
Twenty-five works was a small exhibition, especially to represent fi ve 
painters with five works each. But the timing of this display was 
s ignificant: it occurred at a critical moment in the tumultuous hi story 
of art after the Russian Revo lution which only fo ur years earlier had 
brought the Bolshevik communist government to power. The 
exhibition acknowledged a crisis in art, analysed it and built upon it 
(Milner 1992a: 5). 
86 Cette réfl exion est en lien avec d' autres pratiq ues d'avant-garde, te l que le suprématisme de 
Vladimir Malevitch* avec ses to il es canoniques Carré noir sur fond blanc (19 13) et Carré blanc sur 
f ond blanc ( 1918) (Mi lner 1992a : 5). 
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Malgré le peu d 'œuvres présentées, l'expos ition joue un rôle déterminant dans l'émergence 
du productivisme. D'abord, elle est présentée dans le contexte d' une crise au se in de 
l' histoi re de l'art, en partie engendrée par l'arrivée du gouvernement bolchév ique. Dans ce 
contexte, les constructivistes cherchent des alternatives pour concilier la vision artistique et 
utilitaire. De là surgit 1 'option du trava il en industrie, nouve lle vo ie intéressante tant sur le 
plan créateur que dans la possibilité de fa ire participer des trava illeurs prolétaires au projet. 
Malgré la distanciati on théorique avec l'art de chevalet, ceria ins ari istes, dont Popova, ont 
par contre continué à avoir des pratiques artistiques re lativement classiques : même après 
cette expos iti on87, et ce parfo is même en parallèle avec des pratiques industrielles montrant 
la forte contradiction de l' initiative. Ce processus es t à la fo is en réaction et en réponse à la 
politique communiste en place. 
Dans ce même esprit, Stépanova prononce une confé rence à l' lnkhouk le 21 
décembre 192 1 intitulée « Le constructivisme », divisée en quatre thèmes88 . Elle y 
reconfirme sa distanc iation avec l'esthétique et formule clairement le « rejet de l'art dans son 
ensemble » : 
La présence de l'esthétique, élément prépondérant, même lorsqu 'on 
travaille avec la méthode analytique, fa it que le trait spécifique 
fo ndamental de l'art reste inchangé: l' art est la réalisation des idéaux 
de l' humanité par l' illus ionnisme de la toile du tableau. 
C'est pour ce la que le constructivisme va vers un rejet de l'art dans 
son ensemble en mettant en doute la nécess ité d' une activité 
spéc ifique de l'art, créateur d' une esthétique universe lle (Stépanova 
[1 92 1] 1988 : 175). 
Selon elle, la solution pour parvenir à se 1 ibérer de 1 'esthétique est de trouver de nouve lles 
façons de produire des objets, qui perm ettront d'év iter la transmiss ion de la culture ancienne 
87 Popova a malgré tout continué à peindre, en étant même professeure de la di scipline propédeutique 
« Couleur » des Yhutemas, les Stud ios techniques artistiques supérieurs, avec son co llègue Alexandre 
Vesnine en 1920-1 92 1 (Khan-Magomedov 1990 : 77). 
88 Ces thèmes sont identifiés par des chiffres romains. Le première thème est « Le constructivisme, 
idéologie et non pas orientation artistique ». La défi ni tion du constructivisme de Stépanova est tirée de 
cette section. On retrouve en Il « Le constructivisme, vu comme le changement de " 1 'activité 
artistique" en production intellectuelle». Le III se présente comme la « Négation de l'art et non­
transmissibi lité de la culture artistique dans le constructivisme». Finalement le point IV est la 
« Théorie sociale du constructivisme ». (Stépanova [ 1921] 1988 : 173-175). 
53 
à travers la «toile illusionniste ». Cette réflexion rejoint l'abolition d'une v1s1on 
téléologique, tel que soulevé par Tchoujak précédemment. Stépanova émet cependant des 
réserves par rapport à la spécification artistique du milieu de l'art qui est trop éloignée des 
besoins de la population. La peinture se trouve à être trop restrictive en termes de 
rayonnement sur les gens du pays . Elle explique aussi qu'il faut détruire ces barrières 
limitatives associées à 1 'art, pour rejoindre les citoyens dans leur quotidien, à la fois privé et 
public. 
Par contre, une année seulement après tous ces événements, en 1922, cette artiste fait 
un constat pratique qui met en lumière toutes les ambiguïtés mentionnées précédemment : 
« It is not such an easy matter to conduct agitation for Constructivism, and it is even more 
difficult to reject art and to begin to work in production89 » (cité dans Gough 2005 : 1 05). 
Considérant que cette réflexion a eu lieu avant même la collaboration avec la fabrique en 
1923-1924, il est pertinent de se demander si la ù1éorie constructiviste ne serait pas la source 
plus profonde qui motive Popova et Stépanova à faire le pas dans l'industrie. 
1.2. La théorie constructiviste : tectonique, facture et construction 
Le début des années 1920 est propice au foisonnement des idées révolutionnaires. 
Plusieurs événements se produisent simultanément et complexifient le suivi de l'ordre 
chronologique ayant mené à la théorisation plus « définitive » du constructivisme sous la 
forme de manifestes. Par contre, il semble que ce soient les idées partagées par les artistes qui 
rendent possible la définition des termes, tout en révélant certaines contradictions. La 
difficulté réside dans la synÙlèse des définitions produites par plusieurs intervenants, qui 
peuvent contribuer à cerner le constructivisme de manière plus générale tout en incluant la 
tangente productiviste. Cette difficulté explique pourquoi nous choisissons d'analyser les 
termes précis du constructivisme après avoir fixé l'existence du productivisme. Dans 
l'ensemble des textes publiés à l'époque par les membres du groupe, nous remarquons une 
89 Stépanova écrit cette mention dans son journal personnelle 1 0 mars 1922 (Gough 2005 : 1 05). 
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présence récurrente des disciplines90 de tectonique [tektonika* ], de facture [faktoura* ], et, 
encore une fo is, de construction [konstruktia* ]. Tout d 'abord, le terme de disc ipline est 
emprunté à A lexeï Gan dans la traduction du manifeste Le constructivisme datant de 1922. 
L' ouvrage en français reprend d ' aille urs la mise en page d'orig ine: 
TECTONIQUE 
FACTURE 
ET CON STRUCTION 
Ce sont les disciplines qui permettent de passer de l' impasse du 
profess ionnalisme esthétique de 1 ' art traditionnel à la vo ie des 
réa lisations rationnelles des nouve lles tâches de l' activ ité ati ist ique en 
cette période de la cultu re communiste naissante (Gan [1 922] 1987 : 
437). 
L 'accent est ic i mi s sur la correspondance entre l' a rt et les beso ins de la nouve lle culture 
communiste qui tente de se définir. L' historique du choix de ces disciplines ainsi que la 
défini t ion des mots est essentie lle à réa liser dès maintenant car ce sont ces étapes préa lables 
qui asso ient l' interprétation du const ructiv isme pour les acteurs du mouvement, tant dans la 
perspective idéo logique que formelle . Plus encore, la compréhens ion de la tectonique, de la 
facture et de la construction mènera ul timement Popova et Stépanova à cons idérer la 
co llaboration avec la Première fabrique de cotons imprimés . Nous en retrouvons des traces 
tout au long du processus de la co llaboration91, avec un accent particulier donné à la 
discipline de la facture, déj à abordé en rapport avec les débats opposant la compos ition et la 
construction. Le tissu, comme matér iau, joue un rô le déte rminant parce qu ' il correspond à la 
réponse « rée lle » de l' adaptation concrète des disc iplines constructivistes. 
90 À prime abord , ce choix de trad uction surprend. Toutefo is, le Petit Robert 2004 propose cette 
cinquième définit ion :« Règle de condu ite que l' on s ' impose ». 
9 1 Les répercuss ions des discip lines dans la concrétisat ion de projet de Popova et de Stépanova se 
retrouvent résumées dans le dernier chapitre. 
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1.2. 1 L'élaboration des disciplines 
Nous l'avons vu et répété, il est di fficile de fi xer l' origine du constructivisme. 
L' intérêt pour « 1 'art de production » apparaît pour la première fois dans le journal de 1 'Art de 
la Commune aux alentours de 1 'année 191892 . Se basant sur les réfl ex ions d 'Oss ip Brik et sur 
les débats de I' Inkhouk, Alexeï Gan trace les fo ndations des disciplines constructivistes en 
avril 1921. Cette année-là, Gan est lui-même un pat1icipant actif des discuss ions qui ont lieu 
au sein de l' Institut. Il propose l'élaboration d' un « laboratoire de trava il » dans lequel l'art et 
l' industrie seraient synthétisés dans une fo rme unique, permettant la création d'objets du 
quotidien dans les manufactures (Hammer et Lodder 2000 : 90). La production de 
Rodtchenko, El Liss itski *, Malevitch, Gabo et Tatline inspirent à Gan cette vision du 
« fu tur » industriel. 
They called the new type of acttvtty which they envisaged 
" intellectual production," proc laiming that their ideo logica l 
foundation was "scientific communism, built on the theory of 
historica l materialism," and that they intended to atta in "the 
communistic express ion of ma teri al structures" (cité dans Hammer et 
Lodder 2000 : 91 ). 
Plusieurs éléments de cet extrait permettent de comprendre les bases du constructivisme. En 
effet, Gan souligne d' abord les liens avec la production in te llectuelle, donc conceptuelle et 
abstraite. Cette conceptualisation distingue les premières moutures du constructivisme qui , 
comme nous l'avons écrit, suit un développement particulier. Pour Gan, l'objecti f est 
d'utiliser les aptitudes des artistes pour arriver à penser le monde d'une manière nouvelle, 
touj ours en considérant 1' idéologie communiste, sous-jacente à toute pratique constructiviste. 
La production tend alors vers la création d'objets servant la cause po litique communiste, sans 
toutefois définir comment il est poss ible d'y arriver. Cet intérêt pour un nouveau 
matérialisme plastique peut être compris comme une dialectique : le matérialisme historique 
tel que décrit par Marx. Il serait ici ambitieux de réduire la vaste compréhension du 
« matérialisme historique» (Balibar 1974) dans une courte section sur le constructivisme. 
92 Comme l'avait mentionné Tchoujak dans son article de 1923 , Hamm er et Lod der précisent cette 
informat ion dans une monographie portant sur Naum Gabo* ( 1997 : 90-9 1 ). Dans les deux cas, Il n'y a 
pas de mention de l'auteur ni de précis ion sur le contexte inhérent à cette idée . 
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Brièvement, soulevons que les m1istes ont souvent « détourné» le sens des textes 
révolutionnaires pour les adapter à leur propre cause. Nous l' avons déjà expliqué, le 
constructivisme peut être perçu comme une utopie, parce que la transpos ition de 1 'express ion 
«communisme» elle-même reste à définir. Les artistes veulent contribuer à l'é laboration de 
fo rmes nouvelles qui correspondent à cette idéologie et/ou qui la transcendent, non sans en 
transformer le contenu. Par ces derniers, ce futur utop ique passe, ultimement, par un « a1  
pour tous » access ible et utilitaire. Les construct ivistes savent toutefo is que la partie est loin 
d'être gagnée. Ayant identifié cette lacune, le rô le des manifestes est justement d 'orienter et 
de définir les termes ouvrant la voie à une adaptation des objets. Les manifestes formulent de 
ce fa it les disciplines de facture, tectonique et construction, références à la base de la 
transformation de l'art dans une perspective communiste. 
1.2.2 Les grands manifestes 
Dans le « Programme du groupe de trava il des constructivistes de l' ln khouk » 
(Rodtchenko et Stépanova [1 920] 1997), il est question des disciplines constructivistes. Gan a 
participé à cet ouvrage avant de rediffuser les bases théoriques du mouvement dans le 
manifeste Le constructivisme en 1922. Ce dernier fa it aujourd ' hui figure d' autorité. Le 
Manifeste productiviste de Rodtchenko et Stépanova est, quant à lui, publié en 192 1, donc un 
an avant celui de Gan. La mise en fo rme des idées semble donc s' être formulée sensiblement 
au même moment. Ces trois sources ont en commun l'explication des disc iplines de 
tectonique, facture et construction. Ces termes sont d' une importance capitale, car ils servent 
de guide à la créati on artistique constructiviste et productiviste. Ces manifestes proposent 
l'élaboration d ' un vocabulaire commun pour les art istes et les cr itiques, mais auss i, et surtout, 
pour trouver des moyens plastiques applicables et utiles à l' État communiste. Nous 
remarquons également la présence du terme « construction » qui consolide cette tendance 
pour les constructivistes93 . Nous choisissons de ce fa it de reprendre seulement l'explication 
apparaissant dans Gan parce qu ' il s 'agit de la référence la plus souvent citée, et que ces autres 
93 Il est important de préciser que le Manifeste réaliste* (1 920) écrit par les frères Naum Gabo et 
Anton Pevsner*, est aussi souvent vu comme étant le précurseur des disciplines constructivistes. 
Toutefois, cette terminologie n'est pas directement uti lisée (Gabo et Pevsner [ 1920] 1974 ). 
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manifestes, très semblables, reprennent 1 'explication des disciplines mais de manière moins 
détaillée. 
Voici l'explication complète de la tectonique selon Gan : 
La tectonique, ou le style tectonique, se fonde et se forme 
organiquement d 'une part sur les caractères du communisme, de 
l 'autre sur une utilisation rationnelle du matériau industriel. Ce mot 
est emprunté à la géologie où il sert à désigner les éruptions 
provenant du noyau terrestre. 
La tectonique est synonyme du caractère organique de 1 'explosion de 
la substance intérieure. 
La tectonique, en tant que discipline, doit dans la pratique amener les 
constructivistes à la synthèse d 'un contenu nouveau et d 'une form e 
nouvelle. Ils doivent posséder une culture marxiste et en éliminant 
totalement l 'art s 'attaquer au matériau industriel. La tectonique est 
l 'étoile qui les conduit, le cerveau de leur activité et de leur pratique. 
Le constructivisme sans tectonique serait conune une peinture sans 
couleur (Gan [1922] 1987 : 439-440, italique tel quel) . 
Gan décrit donc les aspirations communistes qui doivent nécessairement sous-tendre la 
pratique constructiviste. Par une stylistique imagée, l'auteur souligne l' importance de la 
tectonique au niveau de l'ensemble du processus créateur. La culture marxiste préfigure donc 
la production, et c'est elle qui ouvre la voie à l'élimination « totale » de l'art et à l' utilisation 
efficace du matériau industriel. Il va sans dire que ce postulat a été bien peu effectif dans la 
vie quotidienne. Toutefois, le parallèle entre « les éruptions provenant du noyau terrestre » et 
la « peinture sans couleur », situe à la fois 1 'ambition scientifique derrière la réflexion et les 
contraintes plastiques derrière la recherche d'expérimentations pratiques. 
Les disciplines de facture et de construction sont beaucoup plus détaillées, la 
transcription complète serait trop longue. En voici donc quelques extraits. 
On ne peut pas aborder la facture du point de vue professionnel du 
peintre. Nous devons l'aborder matériellement, sans attribuer à la 
notion de facture son ancienne signification. Il faut donner une 
nouvelle définition de cette notion et établir comment elle était 
comprise auparavant et ce qu 'elle est dans son essence. 
En analysant notre notion de facture, il faut partir du matériau en 
général. [ ... ] 
-
Le matériau est ici considéré dans son état de matière première. 
L'utilisation rationnelle du matériau signifie le choix et le traitement 
de celui-ci et la nature du matériau dans sa totalité constitue la 
facture. 
Plus précisément la facture est 1 'état organique du matériau traité ou 
l 'état nouveau de son organisme. [ .. . ] 
Dans la mesure où nous transformons et où nous traitons d' un 
matériau, nous produisons une facture. Partant de là nous pouvons 
formuler ainsi la deuxième discipline : la facture est un matériau 
choisi consciemment et utilisé rationnellement, n'arrêtant pas le 
mouvement de la construction et ne limitant pas la tectonique (Gan 
[ 1922] 1987 : 440, italique tel quel). 
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L'objectif recherché par la facture est la quête profonde des propriétés intrinsèques du 
matériau . En sondant la facture, les artistes tentent de comprendre son fonctionnement pou r 
arriver à la manier de façon efficace. L'expression «état organique » est ici très évocatrice, 
car elle implique une connaissance approfondie des caractéristiques du matériau . Pour 
expliquer de façon plus imagée les propriétés de la facture, Gan donne 1 'exemple de la fonte , 
qui après avoir été fondue peut prendre une forme différente et devenir un objet qui s' adapte 
à différents beso ins. Étonnamment, l' auteur ne fournit pas d' exemples d'objets précis 
pouvant être créés grâce à ce processus94 . Les constructivistes sont donc somm és de devenir 
des spécialistes des matériaux, et non pas seulement des utilisateurs dés intéressés qui 
travaillent avec un matériau de manière superficielle ou sans le connaître. 
Finalement, la dernière discipline décrite par Gan est la construction, concept qui, 
comme nous l'avons vu à plusieurs reprises, est particulièrement central dans l'élaboration de 
la théorie constructiviste. L'auteur écrit : 
Il faut comprendre la construction comme une fonction 
collective du constructivisme. Si la tectonique implique un lien 
entre l'aspect idéologique et 1 'aspect formel en donnant comme 
résultat l 'unité de l'idée, et si la facture donne l 'état au 
matériau, la construction, elle, ouvre le processus de la 
construction. 
94 Il indique ceci : « La fonte est d'abord fondue, c'est-à-dire transformée en une masse de feu liquide, 
versée ensuite dans une forme, acheminée dans un atelier de ponçage ou tout simplement coupée et 
enfin acheminée dans un atelier mécanique pour être travaillée au tour, après quoi on peut dire que la 
fonte devient un objet » (Gan 1922 [ 1987] : 440). 
Ainsi la troisième discipline est la discipline de la mise en 
fo rme d 'un proj et à travers le matériau traité (Gan [1 922] 
1987 : 440, italique tel quel). 
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En d'autres termes, la construction est le moyen utilisé pour faire le pont entre les aspirations 
communistes, la tectonique et la recherche plastique issue de la facture. La « fonction 
collective » doit de ce fait, sous-tendre l'ensemble de la production constructiviste. Par 
contre, les artistes se sont heurtés à un problème majeur, car l' art qu ' ils produisent continue à 
être détaché de la population part sa filiation strictement artistique. C'est à ce moment que le 
productivisme apparaît comme la conclusion logique de l'élan constructiviste. Il permet de 
créer des objets concrets, utiles dans la vie quotidienne des citoyens sov iétiques. Dans ce 
contexte, le ti ssu apparaît aux artistes Popova et Stépanova comme le support optimal parce 
qu ' il est possible de transform er la surface , tout en encourageant le développement de l'État 
communisme dans la société sov iétique. 
1.2.3 Le tissu comme matériau 
Trois textes apparaissant dans la revue LEF dans les années qui suivent la parution du 
manifeste de Gan évoquent la possibilité inhérente à la transformation du textile. Comme 
nous l'avons précisé, Brik y publie « À la production » ([ 1923] 1987) et « Du tableau au tissu 
imprimé » ([1 924] 1987). Quant à Stépanova, signant encore une fois sous le pseudonyme 
VARST, elle y publie« Le costume d'aujourd ' hui - la tenue de travail » ([1923] 1987). 
Notons que la publication de ces textes correspond exactement à la période pendant laquelle 
Popova et Stépanova travaillent à la Première fabrique de cotons im prim és de Moscou. Ce 
double engagement, à la fois dans les écrits et dans la production, problématise les objectifs 
qui sous-tendent la transformation du tissu dans une optique révo lutionnaire. Le textile 
pourrait-il agir comme une adaptation des disc iplines constructivistes de tectonique, de 
facture, et de construction, à l'activité productiviste? Il semble tout à fait réaliste que les 
artistes aient tout fa it pour concrétiser ce fantasme idéo logique, même en sachant devoir 
absolument adapter la théorie aux contraintes pratiques . 
Les disciplines constructivistes, que ce soit la facture, la tectonique et la construction, 
apparaissent d'ailleurs souvent dans ces textes, mais avec le recu l de quelques mois 
60 
d' expérience sur le terrain , les auteurs, dont Brik, sont plus critiques par rapport à leur 
application. L 'article « À la production » ne cible pas directement le ti ssu comme mode 
d 'express ion, ma is il est tout de même intéressant de s'y attarder parce qu ' il s ' ag it d ' une 
référence importante pour comprendre la vis ion qui circule dans le mili eu productiv iste à 
l'époque. Brik utilise Rodtchenko comme exemple à suivre, car l' atti ste est « devenu 
constructiviste et productiviste. Non en paroles, mais en actes » (Brik [ 1923] 1987: 43) . 
L' action est donc au centre du projet. Brik s'oppose d ' ailleurs de façon évidente aux atti stes 
qui ont adapté la forme artistique traditionnelle au vocabulaire constructiviste : 
Il y a des artistes qui ont ass imilé rapidement le j argon à la mode du 
constructtv tsme. Au lieu de «compos ition », ils disent 
«construct ion »; au lieu de « peindre »-« mettre en fo rme »; au lieu 
de « créer » - « construire ». Mais ils continuent de fa ire la même 
chose qu 'avant : des tableaux, des paysages, des poti raits ([ 1923 ] 
1987: 43). 
Pour Brik, le constructivisme ne do it pas seulement être transposé à la peinture, ma ts se 
transpose plutôt dans la production d 'objets utilita ires . Toutefo is, l' auteur va encore plus loin 
dans son interprétation. Selon lui , ce n'est pas seulement le fait de travaill er pour la société 
qui confère à un artiste le statut de constructiviste : 
Il y en a d ' autres qui ne pe ignent pas de tableaux: ils trava illent dans 
la production, eux auss i parlent de matéri au, de facture, de 
construction, mais ils continuent à sortir les vieux clichés décorati fs 
de l'art appliqué : des coqs et de petites fl eurs ou des cercles et des 
petits traits ([1923 ] 1987: 43). 
Brik s'oppose, avec une po inte d ' ironie, à la décoration aj outée à des objets utilitaires : une 
dév iation du constructivisme qui ava it d ' a illeurs fa it l' objet de discuss ions enflammées à 
l' Inkhouk. Nous remarquons avec fascination que la pos ition du critique s ' assouplit avec 
l'expérience des attistes qui s ' établit, et avec la compréhension gradue lle des constructivistes 
qu ' au bout du processus de « vrais » consommateurs sont ciblés par la production. En effet, 
en travaillant à 1 ' usine, Popov a et Stépanova font exactement ce que dénonce Brik : c ' est-à­
dire qu ' elles transposent des formes géométriques « décoratives » dans les motifs de tissu. 
--- ---- ---------------------------~ 
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Dans un second texte, « Du tableau au tissu imprimé », publié une année plus tard, 
Brik semble pou1tant avoir beaucoup d'admiration pour le trava il réa lisé en industrie par ces 
deux femmes : 
L' initiative du directeur de la première fabrique de tiss u imprimé à 
Moscou (boulevard Ts indel), le camarade Arkhange lsky, et du 
professeur Victorov qui ont invité les peintres Stépanova et Popova à 
co llaborer avec eux mérite la plus grande attention et des é loges95 
([1924] 1987: 71). 
En plus d' identifier la pertinence de la démarche, il dirige notre attention vers la rareté de ce 
type d' intervention constructiviste dans la vie quotidienne, malgré la promotion fa ite par les 
théoriciens du productivisme. Brik en est conscient : « La situation de constructiviste­
productiviste n' est pas facile auj ourd ' hui » ([1 923] 1987: 43). Pourtant, un an plus tard, il 
changera de discours en affirmant que « la propagande de 1 'art productiviste est couronnée de 
succès » ([1924] 1987 : 68). Cette ambiva lence montre, encore une fois, que les artistes ont 
du mal à trouver leur place dans ce processus complexe de la production industrielle. 
On retrouve cette même ambivalence dans les textes de Stépanova. En effet, V ARST 
a déjà prôné avec vigueur dans ses manifestes le « rejet » théorique de l'esthétique et de l'a1t. 
Dans son texte de 1923 , elle choisit de faço n claire le vêtement comme moyen de mettre à 
l' épreuve la théorie, parce que le ti ssu est un lieu d' expérimentation privilég ié : 
La mode, qui reflète psychologiquement le mode de vie, les habitudes, 
le goût esthétique, cède la pl ace au vêtement organisé pour le trava il 
dans les di fférentes branches de la production, pour une action sociale 
définie, un vêtement dans lequel on peut se montrer seulement dans le 
processus de travail , qui, en dehors de la vie réelle, n'offre pas en so i 
de valeur autonome, qui ne constitue pas un type particulier 
d'« Œuvre d'Art ». 
L'élément le plus important en est la facture (l 'élaboration du 
matériau), c'est-à-dire, l 'exécution. Il ne suffit pas de présenter un 
projet habilement conçu de vêtement confo rtable - il fa ut le réaliser 
et en faire la présentation du travai l : c'est alors seu lement que nous 
nous en ferons une idée (V ARST [ 1923a] 1987 : 49, italique te l quel). 
95 Maria Gough fa it mention du fait que seules Popova et Stépanova sont mentionnés dans le texte de 
Brik (Gough 2005 : 151 ). 
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Comme elle l' a déjà écrit dans d 'autres contextes, l' artiste doit év iter de créer des «œuvres 
d 'art », même si elle accorde de l' importance à la facture. Elle pointe aussi la di sc ipline de la 
construction avec cette formule : « le confort et l 'utilité du costume pour une fonction 
productive donnée» (1 923a [1987) : 49, italique tel quel). Pour y arr iver, elle suggère la 
création de costumes servant un objectif bien précis, et, dans son trava il textile, elle tente 
d 'év iter la décoration au profit de la recherche des propriétés intrinsèques du matériau. 
1.2.3. 1 Transition de la surface du tissu vers la concrétisation du vêtement sous la NEP* 
Dans son article « L'avant-garde russe et le vêtement » ( 1994 ), Ra du Stern décrit les 
propositi ons vestimentaires faites par Stépanova. La première propos ition est la sportodezda, 
soit le vêtement de sport vu en introduction. La deuxième propos ition est la spetsodezda*96 , 
une forme de production adaptée à des fo rm es spéc ialisées de travail. La derniere propos ition 
est la prozodezda* , qui est un prototype de vêtement destiné au trava il en usine, mais qui ne 
fut pas réalisé97 • Par contre, nous verrons dans les chapitres suivants que c'est la création des 
motifs de ti ssu, plutôt que le vêtement lui-même, qui constitue le véritable apport 
productiviste de Popova et de Stépanova dans la fabrique. Cet élément permet de nuancer 
notre analyse. En effet, sur un angle strictement fo rma liste, il est poss ible de vo ir une 
contradiction entre ce « trava il de surface » et la « compréhension des propriétés des 
matériaux » telle que relevée par la facture de Gan . Il ne faut toutefois pas oublier qu ' un 
motif est nécessairement imprimé sur une surface plane. JI s'agit de la réalité de l' industrie 
textile de manière générale, imposs ible donc de s'y soustraire. Au niveau du vêtement, nous 
constatons l'apparition de « décoration » qui est bi en loin de la destination industrielle des 
habits proposés par Stépanova. Popova est encore plus assumée dans sa création de motifs 
géométriques presque« ornementaux ». Dans un cas comme dans l'autre, les tissus produits 
seront utilisés pour des robes d'été bien plus que pour un usage de travail. Christina Kiaer 
( 1998) aborde cet intérêt envers la mode. Elle adopte également un questionnement plus 
féministe dans son essai « His and Her Constructivism » (Kiaer 2009a). L'auteur tra ite de 
96 Pour Conio, la spetsodezda est plutôt traduite par « tenue de spécialiste » plutôt que par « vêtement 
de production » (V ARST 1923a : 50). 
97 Nous procéderons à une analyse plus déta illée dans le dernier chapitre. 
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l' intérêt constant envers la mode européenne et la poss ibilité pour les citoyennes soviétiques 
de s'offrir des tissus pour calquer la « robe à volants », traduction libre de la « flapper dress » 
(Kiaer 2001) en vogue à l' époque dans plusieurs pays d'Europe98 . Par contre, dans la 
situation de précarité économique qu 'engendre la NEP99, la Nouve lle po litique économique, 
on devait sans doute rationnaliser la coupe. La qua li té du coton est même très moyenne. Les 
raccords - les lignes de coupes sur les rouleaux - sont lo in d 'être parfaits 100 • Cette 
production à grande échelle de rouleaux vendus à bas prix offre toutefois la poss ibilité d ' être 
accessib le à la population moscovite. Jusqu 'à preuve du contraire, Popova et Stépanova sont 
les seules artistes à avoir collaboré de manière auss i serrée avec une industri e sans avoir 
utili sé leur nom d 'artiste comme marque de commerce 101 . Ce type d ' approche nous permet de 
penser qu 'e lles tentaient véritablement de transformer le quotidien des citoyennes 
sov iétiques. 
Le dernier point à considérer est certainement une nouvelle sc iss ion entre la théorie et 
la pratique. Nous l' avons vu et répété, les écrits constructivistes sont catégoriques quant à la 
nécessité d 'entrer dans la sphère industrie lle afin de contribuer au développement du 
commun isme. Pour y parvenir, Rodtchenko, Tatline et Stépanova proposent des nouveaux 
vêtements d ' ouvriers fonctionnalistes. Par contre, ces habits austères ne plaisent pas et ne 
sont pas produits en série contrairement à certains motifs de Popova et Stépanova. Dans le 
contexte bouillant de la N EP, ce constat révèle un ce11ain « re lâchement » de l' image stricte 
98 Nous avons déjà traité en introduction des différents groupes artistiques qui ont auss i produits des 
motifs géométriques dans le contexte moderniste. 
99 Dans le contexte du communisme, la majorité des industri es et institutions appartiennent à 1' État. La 
crise économique engendre toutefois la création de la NEP. On ass iste à un entre-deux financier 
contradictoire qui varie entre l'autorisation de la vente dite « capita liste » et les va leurs d'équité du 
communisme représentées par les magas ins d'État. 
10
° Ce type de production est à l'opposé de ce qui est réalisé dans le contexte de la haute couture, un 
domaine exclusivement destinées à une population fmtunée. Or, les créations de des igners donnent le 
ton au sty le de motifs réalisé pour le grand public. 
101 De nos jours, il n' est plus rare de voir des des igners connus qui créent des collections prêt-à-porter 
pour les grandes chaînes de magasin. Nous pensons par exemple à Versace qui co llabore avec les 
boutiques H&M ou Marie Saint-Pierre qui crée des robes pour la maison Reitrnans. La différence 
majeure avec ce type de production est justement que la co llection porte la signature des designers, ce 
qui est loin d' être le cas pour les créations textiles de Popova et Stépanova. De plus, l' intérêt est 
beaucoup plus axé sur les vêtements que sur les tissus. 
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de l'ouvrière au profit d ' une certa ine« superficia lité» visible par l' abondance des moti fs aux 
effets optiques et « décorés ». Popova et Stépanova éta ient fort probablement consc ientes 
qu ' e lles se situaient entre les deux opposés, expliquant du même coup la pertinence de cette 
recherche. 
1.3 Conclusion 
Le constat général de ce chapitre ne pourrait être plus clair. Les contradictions entre 
l' application de la théorie à la pratique sont récurrentes. D' une part, les arti stes et les 
théoriciens, dans les textes qu ' ils ont la issés, probl ématisent le passage ve rs 1' industri e, qu ' il s 
considèrent être une entreprise colossale. Les répercuss ions qu ' a eues le trava il industri e l de 
Popova et Stépanova demeurent beaucoup plus liées à la disc ipline arti stique qu ' à la sphère 
politique. Les artistes proposent des explorations plastiques pré limina ires qui v isent à projete r 
l' idée du communisme chez les citoyens sov iétiques . En effet, ceux-c i fo nt le pas vers 
l' industrie et tentent de trouver des alternatives concrètes qui peuvent être utiles aux citoyens 
soviétiques dans leur quotidien. Les constructivistes-productivistes tentent d 'adapter leur 
proj et utopique afin d ' interpeller les citoyens soviétiques et les encourager à adopter 
l' idéo logie du Parti . F inalement, notons que ce passage des art istes vers l' industrie ouvre la 
vo ie à de nouvelles questions sur le g lissement qui se fait , au début des années 1920 en 
Russ ie, de l' art vers le quotidien. Enfi n, nous devons expliquer en détail cette improbable 
collaboration entre Popova et Stépanova avec l' industrie, incompatible avec les écrits sur le 
constructiv isme. 
CHAPITRE II 
LA COLLABORATION DE POPOV A ET STÉPANOV A AVEC LA PREMIÈRE 
FABRIQUE DE COTONS IMPRIMÉS DE MOSCOU 
Il est aisé de comprendre quelles difficultés énormes 
ont été rencontrées par ce courant; le rêve de l'artiste 
de se lier plus étroitement avec la fabrique et de 
subordonner la fabrication à l' influence de l'a.t s 'est 
heurté aux lois de 1' industrie, aux ex igences de la 
technique mécanique et de sa méthodologie, S I 
di ffé rente de la méthodologie artist ique. 
- Dav id Arkine 1925 : 4 1. 
Après avoir analysé les notions théoriques ayant mené à considérer l'option du travail 
en industrie, il importe maintenant de plonger directement dans l'étude de cette co llaboration 
entre la Première fabrique de cotons imprimés de Moscou et les artistes Popova et Stépanova. 
Cette juxtapos ition de l'art et de l' industrie implique un rapport complexe entre des 
méthodologies de travail opposées et pro blématise l' implication des artistes dans ce 
processus. À ce sujet, en 1925, Dav id Arkine102, architecte et auteur du texte« L' a.t iste et 
l' industrie», cité en exergue103 souligne la difficulté d' unir ces deux disciplines. Si les 
difficultés peuvent sembler, selon Arkine, insurmontables, qu ' est-ce qui explique que Popov a 
et Stépanova aient tout de même pu travailler avec la fabrique de décembre 1923 à mai 1924 
pour une période de six mois environ? Afin de concrét iser les théories de « l' activité 
productiviste » et d ' intégrer les milieux de production industrie lle, il est tout à fa it normal de 
penser que Popova et Stépanova aient elles-mêmes proposé leurs serv ices à la fabrique de 
102 Valérie Guillaume préc ise également dans son art icle « Les artistes russes à la mode de Pari s » qu ' il 
est membre de 1 'Académie des mts ( 1997a : 82). 
103 Il s'agit d ' un artic le pub li é en lien avec « l' Expos it ion internationale des arts décorat ifs et 
industriels modernes » de Paris de 1925. 
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tissus. Or, les fragments d' un discours prononcé par Stépanova en 193 0104 , so it après le 
passage en industrie, laissent entrevo ir une toute autre version des fa its. Ce texte issu d' un 
discours, qui est retranscrit et traduit par Alexandre Lavrentiev dans son article 
« Minimalisme et création textile ou l'origine de la mode constructiviste » ( 1997), vient 
questionner cet a p riori. Stépanova explique ceci : 
Quand Popova et moi sommes allées à la Première fabrique de cotons 
imprimés, nous avons observé un phénomène très intéressant. Le 
nouveau directeur « rouge» venait d 'être nommé. La fa brique 
commençait à produire des cotons, fl anelles et vo iles. Deux des 
opérations subies par le tissu consistaient à l' imprimer et le te indre. La 
te inture n'occupait pas encore une place importante à la fabrique, où 
1 'on insérait surtout au dess in de moti fs . La première année, les 
responsables s' inspiraient de vieux journaux de mode. L' usine 
produisait des tissus rayés noir et blanc qui plaisaient beaucoup . Puis 
il y a eu une crise, parce qu 'elle n'a fa it des rayures que pendant neuf 
mois. La manufacture Triokhgornaïa (un autre établissement 
moscov ite) proposait des moti fs de vagues et de cercles. Alors les 
responsables de la fabrique ont déc idé de renouveler ces dess ins. Ils 
sont allés aux Vkhoutémas (Ateliers supérieurs d'art et technique), et 
n'ont trouvé personne. Ils ont cherché parmi les personnalités connues 
celles qui correspondaient aux goûts des dirigeants. Ils ont invité 
Pave l Kouznetsov et Aristark Lentoulov. Lentoulov a demandé très 
cher. Kouznetsov accepta it le tari f, mais à une condition : que sa 
signature so it imprimée sur chaque mètre de tissus. Pour lui , c'était 
comme des tableaux. Les dirigeants de la fabrique ont refusé, et 1 ' un 
d'eux a écrit un article. Des membres du front gauche de l' art ont 
répondu à son appel. Trois personnes étaient prêtes à trava iller : 
Rodtchenko, Popova et moi. Comme tout était nouveau pour nous là­
bas, nous avons posé nos conditions : la fabrique deva it nous 
expliquer les procédés de production, et nous laisser intervenir à 
toutes les étapes où l' aspect attistique entre en jeu : choix des moti fs , 
commercialisation, expos itions. Nous avons signé un accord . Une fo is 
les fo rmalités achevées, on nous a fait visiter toute l' usine et on nous a 
demandé : «À quoi ça sert de regarder des machines? Vous fe riez 
mieux d'aller au musée » (c ité dans Lavrentiev 1997 : 72-74). 
Cet extrait fai t surgir de nombreuses questions qui orientent toute 1 'étude en cours, parce 
qu ' il vient cibler des ambiguïtés par rapport au projet de co llaboration avec le milieu 
104 Ce discours a eu lieu dans le cadre d'une exposition réa li sée par le groupe Octobre au Parc de la 
culture à Moscou en 1930 (Lavrentiev 1997 : 72). 
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industriel. La théorie constructiviste, déjà fort ambitieuse par son rêve de partage des idéaux 
communistes dans la société, se retrouve face à certains impondérables, comme les décisions 
prises par les industriels, la mise en marché des tissus et la décisive sélection des 
consommateurs. De ce fait, les interrogations sont nombreuses et pointent le statut art istique 
des créateurs dans le contexte nouveau de l' industrie comme premier facteur de réfl exion. 
Une suite de questions se présente alors à nous: Qu 'est-ce qui explique que l' initiative 
vienne de 1' industrie plutôt que des artistes? Quel est 1 ' impact des Vhutemas, les studios 
techniques artistiques supérieurs, dans cette démarche? Qui sont les dirigeants de la fabrique, 
et de quelle faço n ont-ils entrepris d' entrer en contact avec les artistes? Qui sont Pavel 
Kuznetsov et Aristark Lentoulov, et quels sont les impacts de leurs critères de trava il sur la 
définiti on de l'art en Union sov iétique? Pourquoi seuls trois artistes, reconnus pour être des 
constructivistes-productivistes affiliés au groupe LEF, ont-ils déc idé d'accepter ce mandat? 
Il sera essentiel de revoir la déclaration de Stépanova en détail , parce qu 'elle identifie des 
pistes de réflexions tout à fait pertinentes. Avant toute chose, il semble cependant essentiel 
de considérer l' histoire de l' industrie textile avant la Révolution d 'Octobre de façon à 
comprendre en quoi cet improbable partenariat se distingue des collaborations plus 
traditionnelles. 
2. 1 Les fabriques de tissu au début du 20" siècle 
La tradition textile est riche dans l' histoire de la Russ ie, et les costum es traditionnels 
typiques continuent à être une référence dans l' imaginaire des publics étrangers. Cependant, 
la période mouvementée du début du 20" siècle encourage le pays à ouvrir ses frontières à 
l'Europe occidentale. Cette dernière dev ient la source d' inspiration pour la création de 
rouleaux de tissus servant à produire des vêtements. Les dess ins sont volontairement calqués, 
ou directement importés, des pays d 'Europe, tout en étant légèrement modifiés pour plaire 
aux consommateurs russes. A. Lebedeff, dans son texte « L' impress ion sur tissus dans 
l' industrie textile russe 105 », explique le processus des échanges internationaux « avant la 
guerre européenne », ce que nous croyons être une référence à la Grande Guerre de 1914-
1918. Il écrit: 
105 Cet article est publié en relation avec 1' exposition de Paris en 1925. 
Le dess in et les modèles de nouveaux ti ssus importés de l' Europe ont 
souvent j oué le premier rô le dans l' industrie textile russe. Tous les 
tissus et tous les dess ins qui éta ient en vogue en Europe éta ient 
auss itôt importés e n Russie, on leur y fa isait subir des changements 
pour les adapter au goût du pays et c ' est a insi qu ' il s éta ient présentés 
au goût de l'acheteur (Lebedeff 1925 : 53). 
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Toutefois, cons idérant une situation économique et po li t ique plus d iffi c ile après la guerre, les 
industrie ls des années 1920 encouragent un retour vers un ce1ta in protectionn isme. Ce repli 
cause une fermeture des frontières face aux produits iss us des pays avo isinants. L ' idéologie 
communiste, internationaliste, n ' est pas étrangère à ce changement de cap vers la protect ion 
de ses industries. Dans le contexte précis de 1' industrie tex ti le, les ta lents locaux sont a lors 
mis à profit pour créer des nouveaux mot ifs de t issus. Au cours des années 193 0, l' industrie 
innove et des des igners russes produisent des motifs sov iétiques figuratifs et propagandistes , 
te ls que les tracteurs, faucilles et marteaux, etc. Nous rev iendrons sur ce po int un peu plus 
lo in . Il fa ut toutefo is noter que ce type de dess in révo lu tionnaire caractéri se souvent la 
référence typique de la production de t issus sov iétiques . En effet, la tota lité des textiles 
présentés dans les ouvrages Textiles révolutionnaires soviétiques (Yass inskaya 1983) et 
Soviet Textiles. Designing the Modern Utopia (Kachurin 2006) sont de nature figurative. Les 
motifs plus abstraits, comme ceux créés par Popova et Stépanova au milieu des années 1920, 
tombent plus fac ilement dans l' oubli. Ils semblent être cons idérés comme une prat ique 
marginale par rapport à l' abondance des dess ins fi gurat ifs . Il est auss i plus di ffic ile, vo ire 
imposs ible, de comprendre la fili ation révo lutionnaire des motifs géométriques sans 
connaître la théorie constructiv iste . Soul ignons par a illeurs que des motifs des deux arti stes 
appara issent comm e exemple dans le deux ième numéro 106 de la rev ue LEF. Les moti fs 
abstra its et géométr iques réa lisés par Popova et Stépanova identifient les d ifférences avec le 
type de prod uction prérévo lutionnaire et la nécess ité de di ffuser ces images aux 
révo lutionnaires de gauche [fig. 13-16] . Nous remarquons une fo rme d ' esthéti sation 
géométrisante dans la mise en page de la revue qui rappe lle la recherche scientifi que derrière 
le mandat de l' lnkhouk. 
106 La couverture de la publication présente un motif constructiviste. 
Fig. 13 Lioubov Popova, Motifs de tissus , 1924, impression sur papier, 
(Ilonosa [Popova] 1924 : 28) (image à gauche). 
Fig. 14 Lioubov Popova, Motifs de tissus , 1924, impression sur papier, 
(Ilonosa [Popova]1924: 29) (image à droite). 
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Fig. 15 Varvara Stépanova, Motifs de tissus, 1924, impression sur papier, 
(CTenaHoBa [Stépanova]l924 : 32) (image à gauche) . 
Fig. 16 Alexandre Rodtchenko et Varvara Stépanova, Motifs de tissus, 
1924, impression sur papier, (Po}:l'leHKO [Rodtchenko] et CTenaHoBa 
[Stépanova]1924: 33) (image à droite). 
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Notons au passage que, des motifs proposés par Popova et Stépanova, seulement 
deux sont fi guratifs et ils sont produits par Popova. Ils reprennent de façon schématique des 
symboles populaires de l'Union soviétique, notamment la faucille et le marteau, ainsi que 
des étoiles rouges [fig. 17-18]. Ces éléments symbolisent l' idéologie communiste, qui se 
dissimule derrière la collaboration de Popova et Stépanova avec l'usine. Il faut dire que dans 
l'organisation visuelle globale du motif, le résultat diffère peu de celui construit uniquement 
avec des petits cercles et des petits carrés. 
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Fig. 17 Lioubov Popova, Motif de tissu, 1923 (Strij énova 199 1 : 134) 
(image à gauche) . 
Fig. 18 Lioubov Popova, Motif de tissu, 1923 (Envoi par courriel par 
Natali a Adaskina de la Nouvelle Galeri e Tretiakov) (image à dro ite). 
Pour comprendre l' objectif inhérent à la transformation d'un régime esthétique, 
Barbara Evans Clements mentionne, dans son livre Daughters of Revolution: A History of 
Women in the U.S.S. R., le rôle général des « artistes 107 » créateurs de motifs dans la cause 
politique lors de la période mouvementée des années 1920 et 1930. Elle précise l'aspect 
didactique et propagandiste de la démarche : « Of course they were also missionary­
propagandists, trying to educate their audience; and the audience, it must be admitted was 
not wildly receptive» (1994 : 51). L'auteur précise l'apport de Popova dans ce processus 
107 Le mot « artiste» est ici employé par Clements pour traiter de 1 ' ensemble des personnes engagées 
pour produire des dessins des motifs, incluant les« designers ». Il nous par contre difficile d' uti liser ce 
titre général , sans qu ' il ne soit possible d'octroyer la patern ité des motifs à son créateur. 
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ambitieux d'éducation du public à la cause politique. Il semble maintenant év ident que 
l' aspiration s'est avérée être peu efficace, autant au moment de la collaboration avec la 
fabrique que plus tard au cours des années 1930. En effet, ce sont principalement les 
imprimés floraux qui ont été choisis par une majorité de femmes : « [fJew sov iet women 
rushed out to buy cotton cloth printed ali over with tiny tractor drivers or heroic workers 
stoking blast furnaces; they preferred fl owers » ( 1994 : 51). La transformation tant souhaitée 
par les révolutionnaires de gauche ne peut donc pas être vue comm e une « réuss ite » sur le 
plan de la conciliation des moti fs révolutionnaires avec l' ardeur politique du gouvernement 
communiste, et ce, même pendant la période active de réalisation. 
Cependant, si l'échec comm ercial est évident, l' apport au changement de régime 
esthétique, qui se répercute explicitement dans la manière de considérer l' histoire de 
l' industrie textile en Union soviétique, est probant. De ce fai t, la collaboration de Popova et 
Stépanova avec la fabrique de coton exemplifie en quelque sorte le passage, quoique bref, de 
l' avant-garde constructiviste comme alternative formelle, mais auss i politique et idéo logique. 
Les artistes tentent un compromis malaisé entre l' art et la décorat ion, sorte d ' intermédiaire 
qui fait le pont entre les anciennes méthodes d ' imitation de moti fs européens préconisées 
avant les années 1920 et la décoration à saveur sov iétique, plutôt que parisienne, qui dev ient 
populaire au cours des années 1930. 
2.1.1. De l' inspiration européenne à la décoration soviétique 
Pour mieux comprendre le glissement qui s'effectue de l' imitation des motifs 
européens vers la production nationale, il faut considérer tout d 'abord le discours de 
Stépanova. La première partie de la confé rence donne des pistes qui permettent de lier le 
changement qu i s'opère dans les usines à la polit ique communiste et à l' apparition des 
directeurs « rouges », partisans de ce nouveau gouvernement. À ce propos, revenons sur les 
propos de Stépanova datant de 1930 retranscrits en début de ce chapitre : 
Quand Popova et moi sommes allées à la Première fabr ique de cotons 
imprimés, nous avons observé un phénomène très intéressant. Le 
nouveau di recteur « rouge» venait d'être nommé. La fabrique 
commençait à produ ire des cotons, flane lles et voi les. Deux des 
opérations subies par le ti ssu consistaient à l' imprimer et le teindre. La 
- -----------
teinture n'occupait pas encore une place importante à la fabrique, où 
l'on insérait surtout au dess in de motifs. La première année, les 
responsables s' inspi ra ient de vieux journaux de mode (citée dans 
Lavrentiev 1997 : 72). 
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L'expression « vieux journaux de mode» est ici assez di fficile à cerner. Nous n'avons pas de 
détails à quoi réfère l'artiste précisément. S'agit-il de journaux datant de l'avant-guerre ou 
plutôt de motifs floraux d' inspiration pari sienne de l'ère prérévolutionnaire? Il ne nous est 
pas possible de répondre clairement à cette question, mais il semble que la deuxième 
hypothèse soit la plus plausible. En effet, comme nous le savons, les dess ins géométriques 
sont récurrents chez les avant-gardes ayant travaillé avec la matière textile. Il semble que, 
dans la foulée de la Révolution, sous son nouveau directorat, l' usine textile tente de se 
distancier des motifs qu 'elle produisait avant 1917, et qui sont alors jugés comme un héri tage 
malvenu de la culture bourgeoise108. On ass iste à une perte des points de repères qui 
jalonnaient auparavant la production. 
Comme nous l'explique Lebedeff lorsqu ' il fa it l' historique des choix de motifs 
existant avant la Grande Guerre, la teinture occupe peu de place dans la production. L' accent 
est plutôt mis sur le « dess in de motifs » importés : 
Le dess in des tissus de ville n' est pour la plupart qu ' une certaine 
répétition d' un goût et de la mode de l' Europe Occidentale. Ce dess in 
est touj ours suj et à des variations constantes. Parfoi s il disparaît très 
vite ne laissant d' autre trace que quelques pièces non vendues . Le 
point de départ pour la création du dess in des tissus de ville était le 
plus souvent dans les collections des échantillons français des dess ins 
pour tissus de coton, de laine et de so ie. Les grandes fabriques russes 
n'ont jamais ménagé les moyens pour fa ire venir de France des 
co llect ions de ce genre. En outre, les directeurs des fabriq ues russes 
vis itaient chaque année Paris et fa isaient leur choix de dess ins dans les 
nombreux ateliers de dess inateurs frança is. Les coul eurs du dessin 
réfl étaient [sic] de même ce qui était en vogue à Paris (Lebedeff 
1925 : 54). 
108 Cette idéologie est évidemment en lien avec le processus d' acculturation qui a lieu de façon plus 
générale dans la société soviétique émergente. 
------------ ·---------------------------------------------------
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La création de motifs dans la Russ ie du début des années 19 10 se calque donc 
vraisemblablement sur le style européen, à partir de « journaux de mode» et de visites 
effectuées par les « décorateurs de tissus » dans les usines françaises. Cependant, à la suite de 
la Première guerre mond iale, de la Révolution d 'Octobre et dans le climat poli tique de la 
guerre civile, les échanges internationaux se compliquent de façon significative. Cette 
diffi culté permet une ouverture nouve lle à des motifs originaux correspondant à la réa lité, ou 
à des object ifs proprement sov iétiques . En 1923 -1 924, l' idée d' intégrer des artistes russes au 
travail en industrie textile semble donc une alternative judicieuse. À la fin des années 1920 et 
193 0, la participation d'artistes sov iétiques est palpable dans la création de motifs figuratifs 
qui reprennent les symboles associés à l' industria lisation, avec par exem ple la répéti tion de 
locomotives ou de tracteurs [fig. 19-20] ou qui encouragent la pa1i icipation au projet 
communiste. Cette collaboration entre les artistes 109 et les fabriques prend place 
principalement avec 1 ' usine d' Ivanovo-Voznesensk* 11 0 et la manufacture Trekhgornaya* 
(Yass inskaya 1983, Kachurin 2006). Cette dernière est d'ailleurs mentionnée dans l' extra it du 
discours de Stépanova. Les moti fs révolutionnaires qui y sont produits sont souvent vus 
comme des symboles « portables » du projet sov iétique. Ils sont d' ailleurs collectionnés 
comme tels. 
109 Cette fo is plusieurs créateurs sont identifiés comme des «artistes » parce qu ' il est poss ible de 
savoir précisément l'attribution du motif. Sergeï Bury lin*, Rai sa Maveeva* , Osa G1jun* sont 
quelques-uns des noms mentionnés par Pamela Jill Kachurin (2006). Plusieurs motifs ne sont toutefois 
pas attribués à un artiste en particulier. La majorité des textil es ont été créés dans l'optique de répondre 
au Réalisme socialiste. 
11 0 Le magazine U S. S. R in Construction, disponible en anglais au Centre canad ien d'architecture 
(CCA), traite d'ailleurs de l' industrie textile un peu plus tardivement, so it autour de 1930, avec un 
éclairage particulier pour la manufacture d' lvanovo-Voznesensk (Anonyme 1930a, 1930b). Ce 
périodique existe également en russe, en français et en espagnol. 
Fig. 19 Sergeï Burylin, Locomotives, 1920-30, aquarelle sur papier, 
19,7 x 22,2 cm (Kachurin 2006 : 53) (image à gauche). 
Fig. 20 Anonyme, Moissonneuses-batteuses et tracteurs , vers 193 0, 
aquarelle sur pap ier, 24,1 x 23 ,5 cm (Kachurin 2006: 73) (image à 
droite) . 
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Par ailleurs, le musée de l' Université d 'État A.N . Kosygin* révèle plusieurs éléments 
éclairants sur l' industrie du textile des années 1920 à nos jours puisque cette institution 
d 'enseignement est toujours active. De 191 9 à 198 1, elle portait le titre d 'Université d 'État du 
textile de Moscou. Elle semble avo ir été fondée après la Révolution afin d 'aider à créer les 
nouveaux motifs propagandistes, mais elle s'est transformée en suivant les tendances des 
différentes périodes subséquentes. En 198 1, elle est renommée en l'honneur d 'Alexeï 
Kosygin *, un homme politique soviétique ayant étudié et travaillé dans l' industrie textile. 
Cette université sert depuis ses débuts à former les étudiants désireux de travailler dans les 
différentes sphères de spécialisation liée à la production textile. Comme nous 1 'avons précisé, 
on y retrouve même un musée relatant l'histoire du textile en Russie. Il est par contre très 
ardu d 'y avo ir accès 111• Il est possible de consulter les « books» contenant une grande 
quantité d 'échantillons de tissus organisés selon les années de création. Il s ' agit clairement 
des archives de la production réalisée sur place depuis les débuts de 1 'université. Dans la 
plupart des cas, aucune mention n'est faite du designer ayant donné naissance aux motifs 
111 Ce musée n ' est pas accessible au grand public. 11 est réservé aux étudiants de 1 ' univers ité. Pour y 
accéder, il nous a été demandé de fournir des autorisat ions écrites en russes fa isant la preuve que notre 
vis ite servait à des fins de recherches univers itaires . 
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imprimés 11 2• Notre hypothèse est qu ' il s'agit des propos itions réalisées par les étudiants et les 
professeurs. Il y a donc peu de chance que les motifs aient tous été produits en industrie . 
Nous ne retrouvons d'ailleurs pas de motif réalisé par Popova et Stépanova, justement parce 
qu 'e lles collaboraient avec les Vhutemas et non pas avec cette université. 
Le cas de ces artistes est donc bien di ffé rent. En effet, de manière générale, les moti fs 
qlll perdurent à ce jour, dans les archives de musées et dans les ouvrages sur elles, sont 
clairement identifiés à leur nom. Se considérant constructivistes-productivistes beaucoup plus 
que comme des trava illeurs de textil es, ces artistes empruntent une vo ie nouvelle : c'est-à­
dire, la production industrielle vue comme une ouvertu re qui leur permet d' accéder à la phase 
« pratique » du productivisme. Grâce à l'étude des textes déjà réa lisée, il est poss ible 
d' affirmer que la co llaboration qui s'établit entre les artistes et l' industrie sert d' alternative 
pour transposer l' idéo logie sur la surface textile. La « décoration » au moyen de moti fs 
« fl oraux » est transformée au profit de la production abstraite et géométrique, plus 
« réfléchie» selon les constructivistes. L'approche formelle est toutefois moins expli cite que 
la création de motifs fi guratifs affi chant un message clairement propagandi ste. Elles 
incarnent une fo rme de compromis entre les deux approches, soit d' un côté, la création de 
motifs décorati fs, et de l' autre, des dess ins à saveur sov iétique. La production de Popova et 
Stépanova se situe quelque part entre ces deux extrêmes. Considérant cette ambiguïté, qu 'est­
ce qui explique que ce soit la fabrique qui ait cherché à intégrer des motifs nouveaux, et en 
particulier des motifs d'avant-garde, dans la chaîne de production industri elle? 
2. 1.2 La recherche des artistes par la fabrique 
Il est encore nécessaire de reveni r au discours de Stépanova afin de trouver des 
explications à cette situation hors norm e, que constitue l'entrée en scène des dirigeants 
industriels dans la sphère artistique. Stépanova écrit : « Ils [Les responsables de la fabrique] 
sont allés aux Vkhoutémas (Atelier supérieurs d'art et technique), et n'ont trouvé personne» 
(citée dans Lavrentiev 1997 : 72). D'emblée, nous constatons que ce sont les responsables de 
11 2 Il est possible de faire une visite virtuelle du musée texti le de l'univers ité sur un site Internet en 
langue russe (Anonyme s.d.) . 
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l' usine qui ont pns les devants et qui ont so llicité des arti stes. Mais qui sont donc ces 
directeurs« rouges» dont l'ouverture est te lle qu ' ils proposent d ' intégrer des arti stes d 'avant­
garde au trava il de leur fabrique? N os sources proposent que l' initiative a it été pri se par 
Alexandre Arkhange lski *11 3, engagé comme nouveau directeur de la fa brique Ts indel en juin 
1923 , ainsi que par son co llègue le chimiste Peter Victorov* (Adaskina 1987 : 149, Lodder 
1990 : 16 1 ). De plus, le nom de ces deux personnes apparaît directement dans la traduction 
du texte de Brik « Du tableau au tissu imprimé » ([ 1924] 1987). Il semble donc que ce so ient 
ces deux personnes qui soient à l'orig ine du projet, et non les product ivistes eux-mêmes, qui 
clamaient pourtant haut et fort depuis 192 1 leur dés ir de travailler en industri e. Il est auss i 
étrange de constater que les professeurs des Vhutemas refusent l' invitation qui leur est fa ite . 
Rapellons que les Vhutemas, les studios techniques a1i istiques supérieurs, sont le lieu où se 
définit le mandat du constructivisme et du productivisme11 4. Ce refus montre, de manière 
év idente, la préséance de la théorie constructiviste sur sa pratique concrète. Popova et 
Stépanova, elles-mêmes professeurs dans les studios artist iques supéri eurs, semblent avo ir 
hésité avant de se joindre à la fabrique. En effet, elles n'acceptent l'offre de la fabrique que 
quelques mois plus tard . Un constat général s' impose de lui-même: aucun des arti stes 
collaborant avec les Vhutemas n' est prêt à laisser sa place dans les studios pour se j eter dans 
l' inconnu du travail en usine. Cela n'est pas étonnant, si on considère le contexte 
particulièrement diffi cile qui règne dans le milieu industriel à cette époque. En effet, les 
conditions de travail sont médiocres dans la jeune industrie sov iétique, comme c'est le cas un 
peu partout ailleurs dans le monde à cette époque. Les journées de trava il sont in terminables 
et les ressources techniques sont désuètes, notamment à cause de l'emploi de machinerie 
bruyante et dangereuse. De plus, les sa la ires sont loin d 'être généreux. Ils sont même parfo is 
carrément inexistants. Dans les fa briques textiles, la situation est encore pire. Les employés 
113 Nos recherches n'ont pas permis de trouver des in format ions plus déta illées sur la profess ion 
d' Arkhange lski. Toutefo is, il ex iste un li vre de caricatures de personnages influents dans la cul ture 
russe signé par un auteur du même nom (ApxaHreJlbCKHH [Arkhange lsk i] 1946). Nous traduisons 
justement le titre lzbrannoe* par Favoris, montrant qu ' il s'agit de personnes appréciées par l'auteur, 
dont par exemple Maïakovski . Considérant le contexte révo lutionnaire, il semble possible 
qu' Arkhangelski ait pu à la fois trava iller dans la gest ion industrielle, tout en étant en charge d'une 
publication artistique. 
11 4 Khan-Magomedov explique 1 'histoire détaillée des Vhutemas dans un ouvrage en deux volumes 
exclusivement consacré à cette école ( 1990). 
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mettent leur santé en danger en travaillant dans un environnement chaud et humide, et même 
possiblement toxique. Barbara Evans Clements précise que : 
Typical were twelve- to fourteen-hour days at hard manual labor in 
dirty, poorly ventilated buildings, crowded with noisy, dangerous 
machinery. Textile workers coped with high heat and humidity, 
chemical workers with taxie substances ( 1994 : 19). 
Dans le cas de la Première fabrique de cotons imprimés de Moscou, une fabrique fondée en 
1874 sous le nom d 'Émile Tsindel et nationalisée par les bolchéviques en 19 18, les méthodes 
de production des rouleaux de tissu correspondent à ce type d'entreprise peu réglementé. La 
poss ibilité que les travailleurs soient soumis à des mauvaises conditions de trava i 1 est donc 
tout à fait probable. De plus, le vacarme occasionné par la machinerie lourde [fig. 21] peut 
expliquer en pattie pourquoi Popova et Stépanova préfèrent trava iller à distance, dans le 
relatif confort de leurs ateliers (Kiaer 1998 : 68). Elles sont le reflet d' une situation courante, 
encore effective 11 5, dans laquelle les des igners de textile et de vêtements n'ont pas 
véritablement de bénéfices à travailler à l' usine puisque le process us de création est antérieur 
à la production. Les créateurs peuvent choisir le lieu le plus pratique pour eux. 
Fig. 21 O. Renar, « Cotton-Printing Machines at the Manufactory of the 
Association "Emil Tsindel" », 1899, photographie de la fabrique Tsindel. 
Illustration tirée du livre« Silver Jubillee of the Association of the Print 
Manufactory "Emil Tsindel" in Moscow. 1874-1899 » (A ll-photo. ru s.d.). 
115 La situation actuelle est d'autant plus vraie que la mondialisation encourage un travai l à distance. 
L'espace créatif et le lieu de production se trouvent souvent dans des pays différents. Les grandes 
maisons de haute couture font toutefois exception à cette règ le. 
- ----------------~ 
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Revenons maintenant au contexte ciblé des années 1920. La situation à la fabrique de 
cotonnade aurait été particulièrement diffic ile en 1923. Chris Ward explique qu 'à cette 
époque, les ouvriers se révo ltent contre leurs conditions de trava il déplorables. « In 
September [1 923) Moscow city's Ts indel's workers stopped work over pay and conditions. 
The strike spread to the Trekhgornaia and Malakhovskaia » ( 1990 : 165- 166). Nous savons 
pourtant que Popov a et Stépanova 1 ivrent des motifs à la fabr ique à partir du mois de 
décembre 1923. Le climat de grève toujours palpable et un manque d'employés qualifiés 
après le retour au calme constituent de nouve lles hypothèses pouvant servir à expliquer la 
vigueur des dirigeants de l' usine pour sortir la fabrique de la crise. Dans un article inti tulé 
« L'art dans la production. Le débat sur le productivisme en Russ ie pendant les années 
vingt», Maria Zalambani souligne de nouveaux éléments qui permettent de mreux 
comprendre la difficulté de la fabrique d' intégrer des artistes : « les condi tions de l' industrie 
russe ne permettent pas de produire sur une vaste échelle: manque d' investissements, de 
technologie, de techniciens et. . . de classe ouvrière » (Za lambani 1997 : 57-58). Elle jette 
ainsi une lumière sur le fa it que la recherche des co llaborateurs s ' inscri t dans un milieu qui 
subit une totale perte de repères suite à la Révolution. 
Melanie Ill ic va dans le même sens que Clements pour expliquer le climat diffic ile 
qui existe dans les fabriques. Dans une mention tirée de son livre Women Workers in the 
Interwar Economy, elle insiste auss i sur les conditions inhumaines qui accablent le trava il en 
usine. Elle souligne que : 
In the light of the historica l ev idence concerning the realities of 
industrial employment, factory environments and the high levels of 
mortality and ill-health arising from inadequate industrial safety 
regu lations, the importance of the claims of socialists fo r 
improvements in day-to-day working conditions fo r ali workers, and 
especially for women, would be diffic ul t to deny (l llic 1999: 2). 
En plus d'expliquer les conditions part iculièrement di ffic iles dans les usines à cette époque, 
Illic note l' implication part iculière des femm es dans l' industrie text ile. De manière générale, 
l' industrialisation au début du 20e siècle a eu des répercussions sur le trava il dans plusieurs 
pays du monde et pas seu lement en Union soviétique. Les femmes et les enfants travaillent 
dans les usines et le taux de mortalité est particulièrement élevé. 
79 
Dans le cas qui nous occupe, nous notons que les travailleuses sont fo rtement 
représentées dans l' industrie textile jusqu 'en 1920. La photographie reprodui te ci-dessous le 
montre à la fabrique Ts indel vers 1910 [fig. 22]. Même si cette image a été prise avant la 
co llaboration de Popova et Stépanova, ce lle-c i exemplifie tout de même 1 'abondance des 
tissus produ its et l' importance des ressources impliquées dans cette usine, qui conserve son 
importance après la Révo lution. 
Fig. 22 Anonyme, Femmes travaillant dans les bureaux de la fabr ique 
Tsindel, vers 1910, photographie (ex _sashakos [pseudonyme] 2006). 
Se lon Illic, la représentation de femmes est forte dans l' industrie textile par rapport à 
d'autres secteurs de l' industrie, Alexandre Lavrentiev livre cependant un fa it surprenant: 
«En 1924, Stépanova et Popova sont pratiquement les seules fe mmes à oser trava iller pour 
l' industrie textile. Il n'y a presque que des hommes dans ce secteur, et à tous les niveaux» 
(Lavrentiev 1997 : 75). À ce sujet, Clements remarque que les années 1920 ont en effet porté 
un dur coup à l' implication des fe mmes dans le monde du trava il. Elle attribue cette perte à 
une misogynie institutionne lle, expliquant que les dirigeants mettent en pratique des mesures 
particulièrement discriminato ires envers les femmes. De plus, ces dern ières sont les 
premières à perdre leur emploi en période de crise économique. 
Women still had problems in the workplace because male employers 
continued to harbor many of the old prejudices aga inst female 
workers, and to discriminate against them. For instance, in the early 
1920s when millions of men were demobilized from the army at the 
same time that the economy was being converted from military to 
peacetime production, high unemployment resulted , and more women 
were laid offthan men (Clements 1994 : 62). 
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Illic est légèrement plus nuancée lorsqu ' el le traite de la période de 1922 à 1924. Le 
pourcentage de femmes employées dans l' industrie subie une forte baisse entre 1921 et 1924, 
passant de plus de 40% à moins de 30% en moins de trois ans : 
From 1922/23 the growth in female industrial emp loyment was 
initia lly steady, but was also much slower. This meant that, as 
Tsyrlina, the chair of a specia l commission investigating questions of 
women 's labour, pointed out, the actual propo1iion of the industrial 
labour force constituted by women declined rapidly in the early years 
of the 1920s, from over 40 percent in 1921 to less than 30 percent by 
1924 (IIIic 1999 : 29). 
Grâce à ces statistiques, il est permis de nuancer les propos de Lavrentiev. Popova et 
Stépanova ne sont pas « pratiquement les seules femmes »à travailler en industrie. 
2.1.3 L' implication de Kouznetsov et Lentou lov 
Stépanova précise bien dans son discours de 1930 que Popov a et elles n'ont pas été 
les premiers choix des dirigeants. En effet, les a11istes Pavel Kouznetsov et Aristark 
Lentoulov sont d 'abord sollicités pour travailler avec la fabrique de coton : 
Ils ont cherché parmi les personnalités connues ce lles qui 
correspondaient aux goûts des dirigeants . Il s ont invité Pavel 
Kouznetsov et A ri stark Lentoulov. Lentoulov a demandé très cher. 
Kouznetsov acceptait le tarif, mais à une condition : que sa s ignature 
soit imprimée sur chaque mètre de tissus . Pour lui, c'était comme des 
tableaux (citée dans Lavrentiev 1997: 74). 
Cet extrait du discours de Stépanova vient accentuer le problème de concrétisation du projet 
par une certaine forme d ' ingérence de la sphère politique dans la discipline artistique . 
Plusieurs éléments contribuent à corroborer cette analyse. Dans un premier temps, notons que 
les dirigeants de la fabrique cherchent des « personnalités connues». L ' industrie révèle ainsi 
une considération économique importante : les tissus créés doivent plaire aux consommateurs 
soviétiques. Ils doivent pouvoir être produits en série et vendus sur le marché. La stratégie 
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d'aborder des artistes connus, voire appréciés de la population, traduit le dés ir de rejoindre 
les goûts du public. 
Les deux premiers altistes à être so llicités sont donc des peintres bien établis, 
possédant une influence importante dans le milieu de l' a11, mais qui sont auss i connus du 
grand public : Pavel Kouznetsov et Aristark Lentoulov. Il semblerait que tous deux aient été 
en contact avec les artistes de l'avant-garde les plus radicaux tels que Tatline, Kandinski et 
Malevitch en 1917-1918, pour ensuite choisir de revenir à une figuration moderniste moins 
drastique, voir même beaucoup plus« sage». Dans la monographie Pavel Kuznetsov de Peter 
Stupples, nous pouvons lire: « Kuznetsov et Lentulov, in particular, over this period, were 
close to the most rad ical elements along the Moscow futurists and to other experimenta l 
art ists and writers » (Stupples 1989 : 191 ). Cette proximité montre qu ' ils connaissent le 
travail des avant-gardes, mais qu ' ils conservent un attachement aux institutions artistiques. 
Kouznetsov est connu d' un public relativement large. Il a présenté des œuvres dans la 
revue Mir Iskusstva* 11 6 et participe aux expos itions organisées par le groupe. Il appartient 
également au groupe symboliste « La rose bleue 11 7 » fondé en 1909 11 8 (Khan-Magomedov 
1990 : 31 ), qui organise aussi de nombreuses expos itions. Kouznetsov est un art iste dont la 
popularité a survécu à la Révolution d'Octobre, et a même continué à croître après 191 7. Sa 
conception du travail en industrie est cependant antagoniste aux désirs des dirigeants de la 
fabrique . En effet, Kouznetsov insiste sur la préservation de son statut d 'artiste. Il demande 
donc « que sa signature so it imprimée sur chaque mètre de tissus. Pour lui , c'était comme des 
tableaux ». La signature, en art, constitue un geste fort, qui sou ligne la rareté des créations 
tout en accentuant le statut artistique des créateurs. Cependant, le travail en industrie propose 
une modalité qui fond les tissus et les tab leaux en un « tout » nouveau . C'est pour cette raison 
que la candidature de Kouznetsov fut éventue llement rejetée. 
116 Mir lskusstva (Le monde de l'art) est un groupe fondé en 1898 qui publie une revue du même nom 
à partir de 1899 . Le groupe réalise également de nombreuses expositions jusqu'en 1927. Ils ont des 
liens étroits avec les Ballets russes de Sergeï Diaghilev*. 
11 7 
« La rose bleue » regroupe aussi les artistes A. Matvéev* , N. Spounov*, S. Soudeïkine* et A. 
Fonzivine* . 
11 8 Nos recherches ne nous ont pas permis de déterminer l'année signant la fin du groupe. 
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De son côté, Lentoulov est connu de la population pour sa participation aux 
expositions organisées par le groupe « Valet de carreau* », qui exista de 1910 à 1913 
(Rodionov 2009 : 99). Il devient plus tard , en 1928, le président de la Société des artistes 
moscovites et travaille dans les Vhutemas en 1923, lorsque les dirigeants de la fabrique s'y 
présentent. Lentulov, comme Kouznetsov, fait des demandes particulières auprès 
d'Alexandre Arkhangelski et de Peter Victorov. L 'artiste profite de l'offre pour améliorer ses 
conditions financières et « demande très cher ». Il semble donc que l' intérêt de Lentulov 
envers la fabrique soit pécuniaire plutôt que politique. Dans un contex te de crise économique, 
et considérant la situation difficile dans les usines, les dirigeants de la fabrique étaient dans 
l' impossibilité d 'augmenter le tarif en raison du statut de 1 ' arti ste . 
Le style des œuvres produites par Kouznetsov et par Lentulov peut aussi éclairer les 
motivations des dirigeants de la fabrique à so lliciter ces deux artistes [fig. 23-24] . Tout 
d'abord, leurs créations sont figuratives, témoignant des tendances modernistes qui se sont 
affirmées en Russie au tournant du sièc le. De plus, une certaine influence symboliste se fait 
sentir dans la peinture de Kouznetsov et une tendance expressionniste, cubiste et futuri ste es t 
présente dans l'œuvre de Lentoulov. Les stratégies picturales qui servent à dynamiser la 
composition dans ces deux œuvres sont récurrentes dans les œuvres d 'avant-garde russe et 
témoignent des considérations artistiques modernes du début du siècle. 
Fig. 23 Pavel Kouznetsov, Steppe, 1918-1 9, huile sur canevas, 90 x 99 cm 
(Stupples 1989: s.p.) (image à gauche). 
Fig. 24 Aristark Lentulov, La cathédrale SI-Basile, 1913, huile sur toile, 
papier collé, 170,5 x 163 ,5 cm (Rodionov 2009 : 99) (image à droite) . 
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Suivant la vague d' influence, Popova et Stépanova ont, elles auss i, été inspirées par 
le symbolisme, l' expressionnisme, le cubisme et le futurisme. Par contre, en 1923, leur travail 
a évacué la figuration pour se concentrer sur la géométrie des form es. De plus, si Kouznetsov 
et Lentoulov, en préservant la fi guration au sein de leurs œuvres, proposent un avant­
gardisme « acceptable », ils choisissent tout de même de peindre des moti fs à connotation 
russe ou sov iétique. Même s' il ne nous a pas été poss ible d'avoir accès aux propos itions de 
motifs, l'étude du travail de ces artistes donne des indices sur le type de dess in qui aurait pu 
être proposé à l' industrie. Par exemple,« La cathédrale Saint-Basile » ( 19 13) de Lentoulov, 
sa toile la plus connue 11 9, propose une vision cuba-futuriste du monument arch itectural coloré 
qui habite la Place Rouge de Moscou depuis 1555. À l'époque postrévolutionnaire, cet 
emblème architectural venait d'être dés igné monument du patrimoine à sauvegarder par la 
Commission sur les monuments formée par le Narkompros . L' usage des formes connues et 
populaires semblent avoir encouragé les dirigeants à so lliciter des a1tistes dont la pratique est 
figurative. Ce choix aurait en effet permis d'avoir plus d' emprise sur le message transposé 
sur le ti ssu et possiblement de faire appel à des sentiments de fie1té nationale auprès de la 
population. De plus, cette décision, lo in d' être anod ine, accentue le fait que l' industrie text ile 
après la Révo lution d'Octobre, doit négocier avec ses cons idérat ions idéo logiques, 
puisqu 'elle est soumise à une pression du gouvernement depui s qu 'e lle a été nationalisée en 
lien avec la NEP. Malgré toutes ces tergiversations politiques et idéo logiques, il semble que 
ce soit la vente de ses produits et les profits projetés qui orientent principalement la sélection 
des collaborateurs, et de surcroît, des motifs produits. 
2.2 La déc ision de Popova et de Stépanova de collaborer avec la fabrique 
À cause de leurs demandes, irrecevables par la fabrique, les candidatures de 
Kouznetsov et de Lentoulov n'ont pas été retenues. Un peu plus tard 120, la publication d ' un 
article signé par le dirigeant Arkhangelski , où il réitère son invitat ion auprès des artistes 
119 Cette œuvre fa it partie de la collection permanente de la Nouvelle Galerie Tretiakov. 
120 Il ne nous a pas été poss ible d'établir le temps précis écoulé entre les deux événements. Considérant 
l'urgence de la situation, il est plausible que ce soi t quelques semaines seulement. 
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soviétiques, constitue le point décisif qui motiva Popova et Stépanova à passer à l'action. 
Rappelons que Stépanova prononce ces mots : 
Les dirigeants de la fabrique ont refusé, et l' un d'eux a écrit un article. 
Des membres du front gauche de l'art ont répondu à son appel. Trois 
personnes étaient prêtes à travailler: Rodtchenko, Popova et moi (cité 
dans Lavrentiev 1997 : 74). 
2.2 .1 Étude de l' article du journal Pravda 
Il est probable que l'article auquel Stépanova réfère dans son di scours soit un texte 
paru dans le journal Pravda 121 • C'est cet article qui aurait finalement convaincu Popova et 
Stépanova à joindre les rangs des travailleurs de la Première fabrique de cotons imprimés. Le 
directeur, Alexandre Arkhangelski , semble avo ir mis en place tout un programm e de 
« soviétisation » de la fabrique, héritée des temps prérévolutionnaires . Il entreprend ce travai l 
en lui choisissant un logo clairement communiste : la faux et du marteau, témoins du projet 
politique sous-jacent [fig. 25] . 
Fig. 25 Anonyme, Logo de la Première fabrique de cotons imprimés de 
Moscou, 1924 (Lavrentiev 1988 : 81 ). 
Dans son texte, Tamara Glenny identifie un aspect important. Elle écr it : « ln 1923 , 
she [Popova] and Rodchenko' s wife Varvara Stepanova responded to an article in Pravda 
urging artists to help the textile industry and entered a Moscow factory as fabrics and clothes 
121 Le titre Pravda sign ifie « Vérité». Jusqu 'à la chute du régime soviétique, le parti contrô lait la ligne 
éditoriale du journal. À ce jour, ce périodique existe encore, en russe et en anglais, en version papier et 
électronique. La version anglaise est accessible dans Internet : <http://english.pravda.ru/>. Consulté le 
10 novembre 2009. 
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designers » (Glenny 1991 : 97). Le mot « urgmg » que nous poumons traduire par 
1 ' expression « demande avec insistance » témoigne avec force de la nécess ité pour la 
fabrique de faire peau neuve puisque l' usine manque cruellement de ressources pour 
fonctionner. Il paraît s ' agir d ' une des raisons qui ont poussé les deux attistes à répondre à 
l'appel. Il semble probable qu 'elles aient vu l'opportunité de combiner à la fois leur « devoir 
patriotique » avec les objectifs très clairs que les constructivistes ont formulés dans les 
manifestes constructivistes à partir de 1921 . 
Même si nous n'avons pas eu directement accès à cette lettre 122 et que nos sources 
s 'y réfèrent sans pourtant transcrire son contenu 123, il s ' agit tout de même d ' un point 
tournant, puisque le passage en industrie s ' opère à ce moment-là : « Des membres du front 
gauche de l'art ont répondu à son appel. Trois personnes étaient prêtes à travailler: 
Rodtchenko, Popova et moi » (Lavrentiev 1997 : 74). Popova, Stépanova et Rodtchenko 
deviennent les seuls constructivistes-productivistes directement impliqués dans la double 
sphère de l'art et de l'industrie. Ils incarnent maintenant le « productivisme russe» sous sa 
forme concrète. Le rôle de Rodtchenko est d ' ailleurs éclairant car il s ' agit de la seule source 
qui identifie une collaboration soutenue avec la fabrique. N ' ayant pas plus de détail sur cette 
information, nous supposons que l' artiste supportait Popova et Stépanova dans leur travail 
sans toutefois être engagé officiellement par 1 ' usine. 
Il se peut aussi que Popova se soit décidée à collaborer avec la fabrique pour des 
ratsons autres que son désir de répondre à un besoin urgent et à ses prédilections 
constructivistes . En effet, Popov a connaissait bien le rn ilieu de la production tex ti le. Elle 
était la fille d ' un propriétaire d ' une fabrique de textile 124 (Gienny 1991 : 62). Plus encore, 
Adaskina et Sarabianov précisent que le grand-père de Popova fut : « un des plus gros 
122 Au Canada, seule la Dalhousie University en Nouvelle-Écosse possède le microfilm du journal 
Pravda de 1923 . Ce microfilm est toutefois incomplet. Elle ne contient que le 30 août 1923 et le mois 
de décembre 1923. Aux États-Unis, c'est la Cornell University de New York qui possède ces 
microfilms, mais sans trace de l' article mentionné. 
123 La dernière mention apparaît dans l' article « Liubov Popova : From Painting to Textile Design » 
(Lod der 20 1 0), mais toujours sans autre précision que « Published in Pravda, Moscow 1923 ». 
124 Nous n'avons pas d' informations supplémentaires sur cette usine de textile. Il ne semble pas y avoir 
de liens entre cette usine et la Première fabrique de cotons imprimés de Moscou. 
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fabricants de drap de Russie » (1989 : 12). Il est auss i possible que ce so it Popova qui ait 
encouragé Stépanova et Rodtchenko à la suivre. Cette hypothèse ne doit toutefois prendre le 
dessus sur le projet constructiviste, que nous croyons être à la base de cette importante 
décision. Par contre, la réalisation de cette improbable collaboration ne se fa it pas sans heurts 
et les conditions posées par les artistes tendent à accentuer leur fili ation artistique, soulignant 
une nouvelle contradiction au sein de leur production. 
2.2.2 Les conditions posées par Popova et Stépanova 
Si Kouznetsov et Lentulov ont proposé aux dirigeants de la fab rique des conditions 
inacceptables, il faut savoir que Popova et Stépanova ont auss i fa it des demandes, ce lles-ci 
d 'une nature bien particulière. La dernière parti e du discours prononcé de Stépanova en 193 0 
ne laisse aucun doute planer par rapport au projet artistique sous-jacent à la démarche : 
Comme tout était nouveau pour nous là-bas, nous avons posé nos 
conditions : la fabriqu e deva it nous expliquer les procédés de 
production, et nous laisser intervenir à toutes les étapes oll 1 'aspect 
artistique entre en jeu : choix des motifs , commercialisation, 
expositions. Nous avons signé un accord . Une fois les fo rmalités 
achevées, on nous a fa it visiter toute l' usine et on nous a demandé: 
«À quoi ça sert de regarder des machines? Vous feriez mieux d'aller 
au musée» (cité dans Lavrentiev 1997 : 74). 
Stépanova signale directement que leur trava il , à elle et Popova, est considéré par les 
dirigeants de la fabrique comme ayant une appartenance persistante au milieu des 
«expos itions » et du « musée ». Il est vrai que cette dernière part ie semble être écrite sur un 
ton ironique: Stépanova semble en effet mal à l'aise avec cette conception de son travail. 
Toutefois, comme nous l'avons constaté dans l'ensemble du premier chapitre, Stépanova 
comprend fo rt bien que sa production est à la fois ambitieuse et truffée de contradictions 
internes. Ces ambiguïtés deviennent d 'autant plus manifestes dans les conditions posées par 
les artistes . Comme nous l' avons évoqué dans le premier chapitre, Popova et Stépanova 
savaient fo rt bien qu 'e lles se positionnaient dans un entre-deux risqué entre leur théorie très 
directrice et le contexte de réalisation prat ique. La destination commerciale de leurs produi ts 
apparaît évidente à la lecture de ces cinq critères. Notons d'ai lleurs le fait qu 'elles ont en tête 
la diffusion de motifs pour robes beaucoup plus que leurs vêtements se voulant 
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« fonctionnalistes ». À ce titre, Stépanova porte elle-même une robe « décorée » de motifs 
géométriques [fig. 26]. Il n'est pas possible de savoir qui a créé le vêtement, mais il est tout à 
fait probable que ce soit Stépanova elle-même. 
Fig. 26 Alexandre Rodtchenko, Stépanova vêtue d 'une robe créée à partir 
d 'un de ses motifs, 1924, photographie (Lavrentiev 1988 : 95) 
Voici maintenant les conditions que posent Popova et Stépanova aux dirigeants de 
l'usine en 1923: 
1) Participation au travail des organes de productions qui sont en 
relation avec la partie artistique du travail , participation avec voix 
consultative (examen des plans de production, des modèles de 
production, achat de dessins de tissus et embauche de collaborateurs 
pour le travail artistique). 
2) Participation au travail du laboratoire de chimie à titre 
d 'observateurs pour la mise au point des coloris . 
3) Production de dessi ns pour tissus imprimés, en tenant compte aussi 
bien de nos demandes que de nos offres. 
4) Contact avec les ateliers de couture et les journaux de mode. 
5) Promotion de la fabrique dans la presse, publicité dans les 
magazines. Accessoirement notre participation pourrait se traduire par 
un travail de décoration de vitrines (citées dans Lavrentiev 1988 : 81 ). 
Le premier critère traite du « travail artistique », mais aussi de l' apport du département de 
création dans 1' industrie textile et vestimentaire. Le deuxième décrit une perspective 
technique et scientifique liée au mandat de I'Inkhouk, un mandat qui s'apparente d' ailleurs à 
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la volonté de la plupart des créateurs de valider la qualité des co loris. Il est d' ailleurs 
poss ible de relier ce dés ir de comprendre les propriétés intrinsèques des matériaux à la 
discipline de la facture, telle que vue précédemment. En d'autres term es, les artistes ne 
veulent pas seulement créer les motifs en surface mais dés irent auss i être présentes pour 
comprendre les processus chimiques et d' impress ions sous-jacents à la pratique. Le troisième 
critère suggère une implication directe des artistes dans la producti on des moti fs. Popova et 
Stépanova effl eurent auss i un échange de bons services entre « demandes » et « offres » avec 
l' usine, mais il ne nous a pas été poss ible d' en connaître la nature. Soulignons seulement la 
possibilité que les artistes et les dirigeants tiraient un profit év ident de leur co llaboration. 
Finalement, les deux derniers critères se rapportent plus précisément aux méthodes à adopter 
pour rejoindre les consommateurs. Il est fa it mention « d' atelier de couture », de « journaux 
de mode » et même de « vitrine de mode », comme nous le verrons sous peu. Un choix qui 
semble a priori étonnant, si on considère que Stépanova, dans ses écrits de 1923 , « rejette » 
ouvertement la fili ation de ses travaux sur les textiles 125 - dont ses expérim entations avec 
les sportodezhda, prozodezhda et spetsodezhda - avec l' univers de la mode. L' usage qui en 
est fa it, dans le monde bien concret de l' industrie textile et de la mise en marché de ses 
produits, est par contre totalement di fférent de 1 ' utop ie constructiviste. Cette contradiction 
transcende toute l'analyse extérieure fa ite de ces créations. Par contre, toutes deux semblent 
choisir consc iemment de passer à la réalité productive, signe qu ' elles tentent le mieux 
qu 'elles peuvent de transformer la vie quotidienne des citoyennes soviét iques . 
Dans le précédent chapitre, nous avons vu que Stépanova, signant sous le 
pseudonyme de VARST, publie le texte « Le costume d'auj ourd ' hui - la tenue de trava il » 
([ 1923a] 1987) . Elle y explique clairement que : 
La mode, qui refl ète psychologiquement le mode de vie, les habitudes, 
le goût esthétique, cède la place au vêtement organisé pour le trava il 
dans les différentes branches de la production, pour une action sociale 
définie, un vêtement dans lequel on peut se montrer seulement dans le 
processus de travail, qui , en dehors de la vie rée lle, n' offre pas en so i 
de va leur autonome, qui ne constitue pas un type particulier 
d '« Œuvre d'Att » (VARST [1923a] 1987: 49). 
125 Nous avons vu qu ' elle uti lise cette expression dans sa définition du constructivisme. Notre étude a 
toutefois montré à maintes reprises que ce « rejet » est plutôt une transformation des formes artistiques. 
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En employant l'expression « cède la place », VARST sous-entend la disparition de la mode, 
même si les conditions qu 'elle pose démontrent le contraire. Difficile de savoir clairement le 
changement de cap radical qui encourage un tel écart entre le discours de 1923 et la 
concrétisation de 1924. Sa recherche assumée d'une «action sociale définie » semble être la 
raison première qui explique sa critique envers les «œuvres d 'art» et la « mode», non sans 
y contribuer malgré tout. 
Par exemple, Christina Kiaer fait l' étude d 'un motif qui contribue à cette confusion. 
Elle mentionne ceci : «Une photographie tirée d 'un film humoristique de 1924, The 
Cigarette Girl of Mosselprom*, grand succès de l'industrie soviétique, nous montre un 
personnage féminin vêtu d'une robe faite dans le même tissu que celui dont nous venons de 
parler » (Kiaer 1998 : 57). Nous croyons éclairant de comparer ce motif [fig. 27] avec un 
extrait du film réalisé par Yuri Zhelyabuski* [fig. 28) . Aucune précision ne permet de savoir 
si ce motif a été proposé par Stépanova elle-même, ou s'il a été acheté par le costumier. 
D 'une manière ou d 'une autre, les motifs constructivistes ont été visibles par un grand 
nombre d ' individus par le biais de cette production cinématographique. 
Fig. 27 Varvara Stépanova, Dessin optique pour tissu , 1924, dessin 
(Lavrentiev 1988 : 95). 
Fig. 28 Photogramme du fi lm The Cigarette Girl of Mosselprom 
(Zhelyabuski (réal. ) 1924). 
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Il est même poss ible de voir les tissus sur la place publique. Dans cet esprit, la 
« décoration de vitrines» [fig. 29) mentionnée au cinquième critère fait la« promotion de la 
fabrique ». De plus, la « publicité dans les magazines » sous-entend que la vente auprès des 
consommateurs est essentielle. Cette perspective marchande ne considère pas la démarche 
rationnelle des constructivistes à l' égard de la fonctionnalité des matériaux préconisés par la 
facture. L'obj ectif de Popova et Stépanova d' être access ible à la population est toutefo is plus 
grand encore, et ne les empêche pas de créer des produits comm erciaux. Ell es veul ent être 
vues par le plus grand nombre de personne afin de créer un « marché » pour leurs tiss us. 
Ce la passe nécessairement par la « vitrine » des boutiques de ti ssu. Du même coup, il y a 
distribution de ces créations, adaptée pour la vente aux consomm ateurs 126 • 
Fig. 29 Alexandre Rodchenko, Tissu de Varvara Stépanova présenté dans 
une vitrine de ma~azine, 1924, photographie (Kiaer 2005 : 1 19). 
La dernière phrase du discours de Stépanova explicite le caractère improbable du 
projet : «"À quoi ça sert de regarder des machines? Vous feriez mieux d'aller au musée"». 
Si Stépanova ne mentionne pas directement qui sont les personnes qui auraient prononcé ce 
commentaire, e lle implique cependant qu ' il pourrait s' agir des employés de l' usine, ou 
même d 'autres dirigeants travaillant avec Arkhangelski et Yictorov surpris de co llaborer 
avec des artistes. La mention portant sur les machines est auss i très éclairante. Comme 
l'écriva it Arkine, la méthodologie industrielle qui utili se la machinerie lourde rend très 
diffic ile la co llaboration entre l'art et l' industrie: « le rêve de l'artiste de se lier plus 
126 Les designers de vêtement doi vent toujours pallier à ce problème. Il y a nécessairement une 
« interférence » entre le « processus créatif» des artistes et le « résultat » destiné au commerce. 
91 
étroitement avec la fabrique et de subordonner la fabrication à l' influence de l'art s'est heurté 
aux lois de 1 ' industrie, aux exigences de la technique mécanique et de sa méthodolog ie, s i 
diffé rente de la méthodologie artistique » (Arkine 1925 : 4 1 ). Devant la rés istance de leurs 
collègues-trava illeurs d' industrie par rapport à leurs méthodes, di ffic ile de cerner leur statut. 
Sont-elles des employées de l' usine au même titre que les autres trava illeurs? La confusion 
règne quant à leur statut « d' ingénieur-art iste » trava illant dans une usine, et ce même si elles 
sont conscientes qu 'e lles font le pont entre l'art et l' industrie. 
Malgré toutes ces di ffi cultés et ces compromis, les art istes ont ardemment souhaité 
pouvoir adapter leur vision du constructivisme à leur création. À cet effet, Tatiana Strijénova 
note dans son livre La mode en Union soviétique 1917-1945 ( 199 1) plusieurs fa its 
intéressants : 
Dans un cahier de notes qu 'e lle tenait régulièrement, intitulé 
Enregistrement des modèles de tissus, Stépanova fa it allusion à 
l' incompréhension que rencontraient leurs innovations. Ainsi, par 
exemple, aux réunions de la fa brique, « il nous a été proposé 
d'agrémenter nos réalisations constructivistes d' une note de fantaisie, 
seule condition pour que nos dess ins so ient acceptés » (Strijénova 
199 1 : 142, italique tel quel). 
Strijénova poursuit : « On leur reprochait en effet d'exécuter les moti fs "à l'aide de la règle et 
du compas, sans savoir dessiner", ou bien encore " leurs dess ins [qui 127 ] semblaient liés entre 
eux et conçus selon les lois mathématiques" » ( 199 1 : 142). Cette utilisation class ique, 
presque allégorique, de l' utilisation de la « règle et du compas » réfère à leur statut 
« d' ingénieur-artiste », mais signale l'aspect très moderniste de leur démarche. Popova et 
Stépanova créent malgré tout des motifs ori ginaux ayant une « esthétique constructiviste ». 
Même si les extraits choisis laissent penser que l' industrie tente d' avo ir un droit de regard sur 
la production de motifs , les conditions de réalisation, elles, contraignent la production des 
artistes, tout en leur donnant des poss ibilités nouvelles. Les artistes sont réso lues à adapter 
leurs créations afin que celles-ci pu issent être reproduites par la machinerie industrielle. Elles 
doivent aussi les aj uster afin qu 'elles pu issent plai re aux acheteurs potentiels. Constat, nous 
l' avons soulevé, inévitable lorsque les artistes font le pas dans la producti on. 
127 Ajout de Strijénova. 
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2.3 Conclusion 
Pour terminer ce chapitre, revenons une dernière fo is sur le discours de Stépanova 
prononcé en 1930 . Celui-ci exempli fie de manière succincte mais précise toutes les 
ambiguïtés qui sous-tendent le passage des artistes construct iv istes-productiv istes en 
industrie. Encore une fo is, cette « impossible conc iliat ion des inconc iliables » dev ient 
évidente, mais cette fo is-ci sous sa fo rme la plus concrète: c ' est-à-dire dans l' incarnation de 
l'activ ité productiviste. Il s'agit ic i d ' une adaptation de la théorie constructiv iste puisque les 
artistes do ivent maintenant cons idérer les contra intes de l' industri e textile, e lle-même 
soumise à des cri tères de production souvent incompatibles avec l' art. 
Tout au long de ce chapitre, nous avons ciblé les incohérences entre la théor ie et la 
pratique, mais auss i les pos itions divergentes qu 'occupent les di ffé rents acteurs ayant 
partic ipé directement ou indirectement à ce processus complexe. Comme nous avons pu le 
constater, les dirigeants de la fab rique jouent un rô le clé dans cette entreprise, de même que 
le cho ix des artistes préalablement sélectionnés, soit Aristark Lentoulov et Pave l Kuznetsov. 
Ce choix montre les dés irs premiers des di rigeants , soit de trava iller avec des arti stes d ' avant­
garde fi guratifs. C 'est leur refus pui s la publication d' un artic le dans le journal Pravda qu i 
rend poss ible par la suite la co llaboration de Popova et Stépanova. Les condit ions que ce lles ­
c i posent à la fabrique à la s ignature du contrat confirment l' ambiva lence que les art istes 
ressentent alors qu 'e lles tentent d ' arrimer la création avec la product ion industri e lle. Nous 
remarquons finalement que l' industrie est, e ll e-même, soumise à des objectifs qui sont 
diffi c ilement compat ibles avec l' art. Le statut ambi gu des a1t istes se répercute sur le statut 
même des productions réa lisées dans le contexte industrie l. 
CHAPITRE III 
RENVERSEMENT DU TISSU VERS LE «MOTIF» DESSINÉ; 
ŒUVRES D'ART OU PRODUITS INDUSTRIELS? 
Popova était une constructiviste-productiviste dans 
tout ce qu 'e lle faisait. Avec Stépanova, elle a été 
invitée à travailler à la Fabrique Tsindel et elle en était 
très fière . 
- Anonyme 1924 : 4128 . 
L'étude du processus ayant abouti au travail en industrie est décisive. Elle met 
effectivement en lumière les raisons qui ont rendu caduque la collaboration en industrie. 11 
reste par contre un volet complet à explorer: les particularités formelles des créations et la 
diffusion auprès du public. Alors que Stépanova est souvent citée dans les ouvrages portant 
sur la théorie constructiviste, c' est Popova qui est à l'avant-scène lorsq u' il est quest ion de la 
production concrète de « motifs » pour tissus. C' est en effet cette dernière qui a produit la 
majorité des esquisses dessinées, même si Stépanova s'est aussi dédiée à ce volet créatif. Le 
dessin agit comme support ambivalent dans l'analyse du constructivisme. Ne sachant pas si 
les créations ont toutes été sourn ises à 1 'activité productiviste, donc une production concrète, 
nous restons prudente et nous ne fixons pas un statut définitif aux créations. Toutefois nous 
traitons du phénomène ambigu parce que Popova devient la « preuve » relative de la réussite 
du projet constructiviste-productiviste pour ses contemporains. En effet, lorsqu 'elle décède 
en 1924, les tissus créés en industrie à partir de ses motifs sont vendus aux citoyens 
soviétiques. Si les personnes impliquées considèrent la concrétisation industrielle comme une 
forme de « réussite», qu 'est-ce qui explique que ce soient les motifs qui sont passés à 
l' histo ire plutôt que les tissus eux-mêmes? Pourquoi iso ler les motifs du support qui leur est 
128 Notre traduction. Kiaer traduit l' expression de 1924 par: « Popova was a Constructivist­
Productivist not only in words but in deed . When she and Stepanova were invited to work at [the First 
State Cotton-Printing] Factory, no one was happier than she was » (Anonyme, cité dans Kiaer 2005 : 
89, l'ajout entre crochets est de Kiaer). 
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destiné? Considérant que la majorité des modèles de tissus ont été réalisés pour le contexte 
industriel, quelle est cette ambivalence qui subsiste sur le statut des motifs textiles? S'agit-il 
d'œuvres d'art ou de produits industriels? Imposs ible d' établir une réponse définitive. 
L'ensemble des exemples fournit la preuve que les dess ins osc illent de manière constante 
dans cet entre-deux définitionnel parce que leur statut varie constamment. La source de ce 
problème terminologique semble jailli r de l' usage domestique auquel les tissus sont desti nés . 
La production sérielle et la vente à bas prix des créations compliquent leur affi chage 
muséo logique. Ces problèmes surgissent dans les années 1920, mais ils trouvent une certaine 
résonnance aujourd ' hui. Stépanova et Popova ont eu un « parcours mitigé » parce qu ' il est 
imposs ible de parler strictement d' une « réuss ite » ou d ' un « échec » face à leur co llaboration 
dans l' industrie. Sans surprise, c'est touj ours sur ce point que se joue notre problématique. 
Par exemple, la transposition des disci plines constructivistes dans le trava il en 
industrie n'est pas identique au projet formulé dans les manifes tes . Cela permet de vo ir que 
les conditions pratiques ont une influence importante sur l'adaptation concrète des écrits à la 
production. Par ailleurs, la collaboration avec la fab rique a duré s ix mois. Durant cette 
période, Christina Kiaer indique que les « vêtements furent très portés dans les rues de 
Moscou » (Kiaer 1998 : 57). Tandis que Lavrentiev note sur un ton négatif que « seule une 
vingtaine [de tissus] ont été produits en industrie » ( 1988 : 79). Nous considérons à 1 ' inverse 
que cette quantité est tout de même impressionnante s i on se place du côté de l' industrie 129 . 
Lavrentiev se reprend lorsqu ' il dit que « [m]algré le petit nombre de modèles réalisés, 
l' influence de Popova et de Stépanova sur le renouve llement du tissu im primé, aussi bien 
dans la Fabrique n° 1 que dans d'autres entreprises textiles fut considérable » (Lavrentiev 
1988 : 83). Bref, imposs ible de tracer une ligne c laire évaluant la portée élargie de ce type de 
production en 1923-1924. 
Dans ce troisième chapitre, les recherches effectuées à Londres et principalement à 
Moscou seront mises à profi t pour mettre en relation les écrits d'époque avec la di ffusion 
129 Nous n'avons pas de données précises sur l'ensemble de la production . Toutefois, l'abondance des 
moti fs présentés dans les « books » de l' Université d' État de text il e de Moscou, A.N. Kosygin , 
présenté au chapitre II , tend à prouver qu'un grand nombre de motifs sont réalisés avant de passer dans 
la production industrielle. 
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muséologique actuelle des créations. Comme nous l'avons souligné dans l'i ntroduction de ce 
mémoire, ce sont les peintures de Popova et de Stépanova qui sont à l' honneur dans les 
institutions muséales. L'ensemble des motifs de textile se retrouvent dissimulés dans les 
réserves, soustraits à la vue du public 130. Cette décision d 'évacuer proviso irement ce type de 
production du musée d' art invite à la réflexion. Est-ce que ces motifs sont considérés comme 
des esquisses préparatoires servant au travail en industrie? Dans ce cas, qu ' est-ce qu1 
explique leur présence au sein des archives de musées? Le flou d'identification perdure. 
3.1 Le constructivisme adapté au tissu imprimé 
Avant toute chose, la collaboration de Popova et Stépanova avec 1' industrie vise à 
transposer les différentes disciplines constructivistes, soit la tectonique, la facture et la 
construction dans sa forme d'objet matériel. Ce sont des points de références qui , rappelons­
le, invitent Brik et V ARST, dans leurs manifestes productivistes, à choisir le textile comme 
matériau qui sert d'exemple à leur discuss ion. Ce dernier offre de multiples poss ibilités de 
transformations de la surface, en plus d'être destiné à devenir un vêtement pouvant être porté 
au quotidien . La concrétisation de ce projet correspond donc plus directement à l' activité 
productiviste, soit la phase pratique du constructivisme. Bien sür, l'enquête sur le processus 
ayant mené à la réalisation du projet s 'est révélée beaucoup plus ancrée dans la sphère 
industrielle que ce qui aurait pu être anticipé. De ce fait, les artistes tentent de concilier les 
discours constructivistes avec cette opportunité d'intégrer une fabrique d' État. Cette 
adaptation est toutefois beaucoup plus conflictuelle qu'harmonieuse parce que les artistes 
doivent jongler avec des critères externes à leur propre pratique de production. 
Souvenons-nous que la tectonique se définit, selon Gan, comme suit : « La 
tectonique, ou le style tectonique, se fonde el se forme organiquement d 'une part sur les 
caractères du communisme, de 1 'autre sur une utilisation rationnelle du matériau industriel » 
([1922] 1987:439, italique tel quel). La création de textiles utiles et pratiques, fabriqués dans 
une usine, correspond donc à cette idée générale de création d'objets utilitaires accessibles à 
130 Il ne faut par contre pas oublier que les musées présentent généralement 10% de leur co llection au 
public puisque l'espace de présentation est limité . En outre, la conservation du textile est 
particulièrement ardue . Nous reviendrons plus précisément sur cet aspect dans le présent chapitre. 
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la population soviétique. Cette ambition politique fa it écho à l' idéo logie communiste qui 
transcende le constructiv isme dans son entièreté . Par contre, « l 'utilisation rationnelle du 
matériau » est ic i contestable, car l' effet décoratif du motif n ' a pas de véri table ut il ité. Il est 
donc diffici le d' affirm er que cette perspective a it été respectée de manière rigoureuse. 
La factu re, disc ipline tra itée en déta il dans les manifestes , se défi nit quant à e lle 
comme « un matériau choisi consciemment et utilisé rationnellement, n 'arrêtant pas le 
mouvement de la construction et ne limitant pas la tectonique » (Gan [ 1922] 1987 : 440, 
italique tel que l). Afin de bien trava iller la facture, l' a lt iste doit donc comprendre les 
propriétés intrinsèques du matériau c ho is i, le tissu dans le cas présent. De ce fa it, ce cho ix 
conscient doit cons idérer la destination de l'obj et créé et le tissu do it être porté au quot id ien. 
Le dés ir de Popova et de Stépanova d ' ass ister, de conseiller et de comprendre toutes les 
phases de la production et de la fabrication, des encres à l' impress ion, témoigne bien de cette 
conception du matériau, particulière au constructiv isme. Il s ' ag it encore une fo is d' une 
démarche déducti ve qu ' il s empruntent à l' ingénieur. De plus, les mot ifs rendent di ffic il e la 
compréhens ion de leur destination « vestimentai re ». Cette fo is encore, notons que le goût 
des consomm ateurs a certa inement inte rféré dans la création et, surtout, dans la production. 
Le marché du textile a effectivement pu influencer le sty le des moti fs transférés sur le ti ssu 
qui ne dépendent plus uniquement du trava il de Popova et Stépanova au se in de l' us ine. Au 
cours des mois pendant lesquels e lles ont œuvré à la fa brique, elles reçoivent des critiques, 
qui orientent la variété de motifs proposée. S' agit-il de propos itions parmi d ' autres , servant à 
trouver des motifs qui pla ira ient à la citoyenne sov iétique et l' inciteront à se procurer les 
tissus vendus par cette usine d ' État en part iculier? Dans ce cas, il s ' ag irait de modè les tra ités 
indistinctement des autres motifs proposés par les des igners engagés dans toutes les us ines 
d 'État. Le profit réa lisé par l' industrie serait ic i une justificat ion plus grande. Sous la 
perspective artistique, le style géométrique et abstrait des dess ins de Popova et Stépanova en 
fa it des exemples nouveaux de la société communiste proj etée dans l' avenir. Dans ces 
conditions, il s ' ag irait d'œuvres d ' art représentant matérie llement l' utopie et s' arri mant avec 
le processus révo lutionnaire et de construction du communisme. Les propriétés de la factu re 
sont donc prop ices à la réévaluat ion du statut des créat ions. 
97 
La construction est un terme particulièrement décisif dans la démarche 
constructiviste. Elle doit être comprise selon plusieurs schèmes d' analyse. Dans le contexte 
d'élaboration du manifeste Le constructivisme (1922), Gan tente d'établir une terminologie 
assez ouverte : « Si la tectonique implique un lien entre 1 'aspect idéologique et 1 'aspect 
formel en donnant comme résultat l'unité de l 'idée, et si la facture donne l'état au matériau, 
la construction, elle, ouvre le processus de la construction » ([ 1922) 1987 : 440, italique te l 
quel). Cette disc ipline considère le « processus» de création comme la véritable 
matérialisation des aspirations constructivistes. En unifiant 1' idéo logie (la tectonique) et la 
matière (la facture), on obtient la construction . La collaboration de Popova et Stépanova avec 
la Prem ière Fabrique de cotons imprimés constitue donc, à notre connaissance, l' étape la plus 
achevée de la transposition des disciplines. Par contre, puisqu ' il y a déjà des failles ou des 
compromis, selon le point de vue choisi, dans l'application des principes, il est toujours 
difficile de bien éva luer les répercuss ions de cette collaboration entre les constructivistes­
productivistes et l' usine. 
Cette coUtte révision des disciplines constructivistes permet de comprendre que le 
textile - le matériau - est le lieu dans lequel se traduit la pensée constructiv iste dans le 
travai l de Popova et de Stépanova en 1923-24. Les traces de cette production restent toutefois 
rarissimes : rappelons que seulement deux exemplai res de mat ières textiles sont parvenus 
jusqu'à nous. Ce sont, par ailleurs, les dessins sur papier qui perdurent et qui ont été 
conservés. 
3.1 .1 Différences entre les motifs de Popova et de Stépanova 
L'ensemble des motifs dess inés par les deux constructivistes-productiv istes ont en 
commun la possibilité de fonctionner à des niveaux différents : la pratique et l'esthétique. 
D' une part, les propos itions peuvent être considérées en regard de l'esquisse préliminaire 
servant de modè le pour la production série lle. D'autre part, ces types de design nouveau 
tentent de répondre formellement aux disciplines constructivistes . Il peut donc s'agir d'œuvre 
d'art, symbole du mouvement révolutionnaire. Les créations des deux art istes préconisent 
l'élaboration de motifs géométriques et, comme le souligne Christina Lodder, la particularité 
de Popova est de décaler légèrement les formes de façon à créer des effets d'optique (2009). 
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Lavrentiev précise qu'il existe d'autres différences entre les œuvres de Stépanova et de 
Popova en lien avec l'utilisation des fonds : 
La première dessine souvent les contours sans les remplir, de sorte que 
les formes adjacentes s'entrecroisent et présentent un contour 
commun. Pour mieux les distinguer, l 'artiste applique des couleurs 
différentes sur chacun des éléments et sur leur intersection . Toute la 
surface est occupée, si bien qu'il ne reste pas de fond . Les éléments du 
motif s'amalgament dans un tout homogène où les interstices 
deviennent eux-mêmes des fonnes complémentaires . Pour Popova, au 
contraire, le motif se détache souvent sur un fond blanc ou coloré 
(Lavrentiev 1997 : 78). 
Il faut par contre analyser un grand nombre de motifs pour arriver à ce constat, puisque les 
nuances entre les créations des deux artistes sont difficiles à identifier [fig. 30-31]. 
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Fig. 30 Lioubov Popova. Dessin pour tissu, 1923, dess in (Strijénova 
1991 : 135). 
Fig. 31 Varvara Stépanova, Dessin pour tissu, 1924, dessin (Lavrentiev 
1988 : 95). 
3 .1.2 Popova et la paysane de Tula 
Nous l'avons mentionné, la production des artistes est beaucoup plus étudiée en 
regard des motifs constructivistes que par rapport à son potentiel manufacturier, même si ce 
point fait aussi partie de nos réflexions. Certes, Popova propose des créations vestimentaires 
pouvant inspirer la citoyenne soviétique [fig. 32]. Ce style particulier, déjà identifié comme 
«robe à volants», est un emprunt à la mode parisienne, adapté par l' artiste, et sur lequel elle 
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transpose ses motifs 131 (Kiaer 1998). Ces propositions n'ont par contre pas été accessibles 
aux femmes d 'époque, seuls les rouleaux de tissus aux motifs constructivistes sont vendus 
dans les magasins d 'État. 
Fig. 32 Lioubov Popova, Esquisse d 'une robe, 1923-24, encre et aquarelle 
sur papier, 20, 8 x 12, 3 cm (Tupitsyn 2009 : 11 3). 
D 'ailleurs, la démarche de Popova est très claire. On prectse qu 'e ll e cherche à 
« concilier les critères économiques 132, les lois extérieures du design et [à] adapter les motifs 
au goût mystérieux de la paysane de Tula133 » (Anonyme 1924 : 4). Trois aspects importants 
ressortent de cet extrait. D 'abord, l'artiste sa it que le contexte de la NEP n 'est pas favorable à 
la vente de tissus . Elle cherche donc à produire des modèles reproduits à peu de fra is. Afin de 
plaire aux citoyennes soviétiques, elle cherche aussi à s' inspirer des formes de design 
européen moderne en vogue à cette époque. Ces deux aspects ont déjà été considérés dans 
notre étude. Ce qui est nouveau, c'est 1 'adaptation des motifs au « goût mystérieux de la 
paysane de Tula ». D 'abord, notons que Tula est une ville provinciale située au sud de 
131 Il existe des reproductions des vêtements créés par Elena Khoudiakova datant de 1985 (Strij énova 
199 1 : 140). 
132 Cette précision fait référence à la période difficile économiquement qu 'est la NEP, et à la nécessité 
de créer des rouleaux de tissus vendus à bas prix. 
133 Kiaer traduit l'expression par: « [she was] attempting in one creative act to unite the demands of 
economies, the laws of ex teri or design and the mysterious tas te of the peas a nt woman from Tula » (cité 
dans Kiaer 2005 : 89). 
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Moscou. Par cette mention, Popova explique qu ' elle veut interpeller la femme moyenne russe 
et non pas seulement le public de la capitale. La « paysane de Tula » n ' existe pas comme 
personne unique, elle devient le symbole de la transformation de la société soviétique qui 
s ' adapte au passage au communisme. Son « goût mystérieux», nécessairement variable, peut 
expliquer pourquoi l'artiste se démène à produire une très grande quantité de motifs 
géométriques. La répétition des formes permet ensuite aux citoyennes de créer des coupes 
facilement, sans nécessairement avoir besoin d ' un patron précis. D'ailleurs , une mention 
apparaissant transcrite sur le mur de la Tate Modern indique que rien ne faisait plus plaisir à 
Popova que de voir une passante porter un vêtement créé à partir de ses ti ssus . Il est par 
contre difficile de dire si elle en croisait souvent dans la rue. 
3.1.3 Popova comme chef de fil du constructivisme-productivisme 
Décédée précocement de la scarlatine à l' âge de 35 ans en 1924, Lioubov Popova 
s ' est en effet souvent vue attribuer le statut de chef de fi 1 du constructivisme par de 
nombreuses critiques favorables aux révolutionnaires de gauche et par les acteurs du 
mouvement constructiviste. Tamara Glenny souligne le fait que le catalogue de l' exposition 
posthume dédiée à Popova134 [fig. 33], publié en 1924, alimente cette interprétation : « This 
past spring [ .. . ]ali Moscow was wearing fabric with designs by Popova without knowing it 
- vivid , strong drawings full of movement, like the artist own nature 135 » (cité dans Glenny 
1991 : 97) . Elle devient la« preuve» de la réussite du projet par ses contemporains . De plus, 
nous remarquons dans l' extrait cité plus haut qu ' une fusion s ' opère entre les motifs eux­
mêmes et la personnalité de 1 'artiste. Les auteurs de la publication signalent la force et la 
vitalité de Popova, qualités qui semblent être transposées directement dans l'analyse formelle 
de ses créations. 
134 Nous n'avons pas eu accès à la version originale de ce catalogue d'exposition . 
135 Il semble que ce so it principalement les révolutionnaires de gauche qui aient opté pour ce type de 
motif géométrique. 
Fig. 33 Alexandre Rodtchenko, Design pour la couverture du catalogue 
de l 'exposition posthume sur Popo va, 1924, gouache, crayon et encre sur 
papier, 16,4 x 13 ,9 cm (Tupitsyn 2009 : 24) . 
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Dans ce même ordre d'idées, le deuxième numéro de la revue LEF rend un hommage 
bien senti à l'artiste. Intitulé « Commémoration à Lioubov S. Popova » (Anonyme 1924), ce 
premier texte de la revue exprime la tristesse de ses amis face à son départ imprévu. Le texte 
est accompagné d 'une image représentant le visage de l'artiste entouré de deux cercles, 
symboles qui rappellent les motifs géométriques développés par Popova et font référence à 
une auréole, accentuant ainsi son statut particulier [fig. 34). Dans ce court hommage, on peut 
lire: « Popova était une constructiviste-productiviste dans tout ce qu 'elle faisait. Avec 
Stépanova, elle a été invitée à travailler à la Fabrique Tsindel et elle en était très fière 136 » 
(Anonyme 1924 : 4). Cette mention, reprise en exergue dans ce chapitre, témoigne du fait que 
l'œuvre de Popova est présentée comme l 'aboutissement du projet constructiviste sous sa 
forme productiviste. Son travail en usine interrompu par son décès, elle représente le 
«succès» de l'entreprise pour ses amis et collègues. Ils précisent ainsi que toute la vie de 
Popova et l'ensemble de sa carrière furent destinées à la mise en place d'un projet 
d'envergure: celui de l'établissement du constructivisme dans la société soviétique grâce au 
constructivisme-productivisme. Selon eux, elle est parvenue à avoir un impact dans la société 
grâce à sa collaboration avec la fabrique . Toutefois, cette double référence, à la fois la 
filiation au mouvement artistique, dont elle est issue, et la mise en relation avec le travail 
136 Notre traduction. 
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industriel, ne confrontent-ils pas encore un peu plus la difficulté de fusionner l'art et 
l' industrie textile? L' intervention industrielle vient une fo is de plus créer la confusion dans 
1' interprétation du statut de 1 'artiste, vue comme une figure glorifiée. Cette cé lébration est 
assez contradictoire, si nous considérons qu ' elle s'est investie dans une usme comme une 
grande propot1ion de prolétaires soviétiques à cette époque. 
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Fig. 34 Anonyme, Sans titre, 1924, impression sur papier 
(Anonyme 1924 : 3). 
En 1925 , l'architecte David Arkine se pos itionne auss i par rappott au décès de 
Popova dans son article « L'artiste et l' industrie » ( 1925). Après avo ir expliqué l' impact 
majeur qu 'ont eu les manufactures de porcelaines d' État sur le rav itaillement de l' industrie 
soviétique, il signale plusieurs éléments intéressants sur l' implication de Popova dans la 
fabrique de cotonnades : 
L' industrie textile n'est pas restée non plus étrangère au mouvement 
nouveau. Nommons Lubov Popova, dont la mort prématurée (il y a un 
an) nous a enlevé un novateur audacieux et doué, qui se fa isa it valoir 
non seulement dans la peinture théâtrale, mais aussi dans l' industrie; 
ses dess ins originaux ont enrichi les tissus des fabriques de coton de 
Moscou. Cette subtile artiste disa it quelque temps avant sa mott que 
rien dans son travail ne lu i procurait tant de satisfaction que la vue 
d' une robe fa ite d' une étoffe d' un dess in de sa main ; ces paroles 
donnent 1 'expression de la tendance profonde de l'artiste moderne 
loin de son atelier personnel vers la construction de la vie même, vers 
la production des objets d 'usage journalier ( 1925 : 46, nous 
soulignons). 
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Cette explication est particulièrement importante parce que l'auteur dresse à la fo is un 
portra it idéalisé de l' arti ste « novate ur audac ieux et doué », devenue le porte-étendard du 
productiv isme et emplo ie à la fo is la termino logie « construction de la v ie » et « production » 
affili ées à cette tendance. Cette distance qui sépare le texte hagiograph ique et idéo logique de 
la réali té est assez typique. Dans le texte d ' Arkine, on réfère même d irectement à la 
satisfaction de Popova à« la vue d ' une robe fa ite d ' une étoffe d ' un dess in de sa main ». Cet 
aspect réfère au fa it qu ' elle cherche à pla ire à la «paysane de Tula». Popova est a ins i, dans 
les écrits de ses ami s, transformée en symbole. Elle fa it office de « preuve » de la re lative 
« réuss ite » du constructiv isme-product iv isme, parce qu ' e lle s ' est dédiée à ce proj et jusqu ' à 
sa mmi. Stépanova, qui a déjà joué le rô le de théoricienne dans ce « parcours mitigé », tente 
auss i de dépasser les limites de l' art et l' industrie dans sa réa lisation forme ll e. 
3 .1.4 Les vêtements de production créés par Stépanova 
Dans son texte« Le costume d ' aujourd ' hui - la tenue de trava il » ([1 923] 1987), 
V ARST propose tro is types de vêtements : la sportodezhda, le vêtement de sport, la 
prozodezhda, le vêtement du trava illeur, et la spetsodezhda, une sous-branche de la 
prozodezdhda caractéri sée par le vêtement pensé pour répondre à des besoins spécifiques, 
comme les tenues de chirurg ien, de pilotes, d ' ouvriers d ' us ine chimiques, de pompiers ou les 
costumes pour les expéditions po laires (Lavrentiev 1988 : 79). Le vêtement de sport existe 
sous forme d ' habit, parce qu ' il a été réa li sé pour les étudiants de l'Académie d 'éducation 
socia le pour un « spectac le spottif », un événement spéc ia l qui n 'est pas lié au spott en tant 
que te l (Lavrent iev 1988 : 59) [fig. 35) . Les autres propositions sont restées sous forme de 
prototypes . La création en série des sportosezhda souligne encore une fo is l' interfé rence de la 
disc ipline de la facture sur le textile . Cette fois -c i, ce sont des uniformes qu i fo nt office de 
«costume » pour une équipe sportive. La méthode de réa lisation ne nous est pas connue . 
Stépanova a-t-e lle réalisée l'ensemble des vêtements à la main? A-t-e lle reçu de l'a ide 
extérieure? À l' inverse, s ' agit-il d ' uni formes réalisés lors du passage à l' us ine? Nous n ' avons 
pas d ' ind ice sur la date précise de cette réa lisation. Nous doutons toutefois que la fabrique a it 
pu mobili ser la machinerie des rouleaux de tissu pour une quantité négligeable de vêtement . 
L ' hypothèse d ' une petite équipe de couturière est plus probable. La question du vêtement 
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pouvant être porté au quotidien revient donc à l'avant-scène puisque c'est le rôle joué par 
1' industrie. Le « spectacle sportif » est fo rt probablement associé à une parade 
révolutionnaire, et non pas à son utilisation pendant la partie sportive. D'ailleurs, sur le plan 
formel, Ki aer révèle que la coupe asexuée par sa fo rme triangul aire s' adapte di ffi cilement aux 
courbes du corps humain (1998 : 50-54). Cet aspect est pollltant essentiel de manière à 
faciliter les mouvements des joueurs sur le terrain. Cette adaptation concrète pour le jeu 
sportif peut d 'ailleurs être mise en rapport avec la discipline de la facture. Nous comprenons 
toutefois que la transpos ition matérie lle n'est pas auss i efficace dans la réa li té. 
Fig. 35 Anonyme, Spectacle sportif, photographie (Lavrentiev 1988 : 59). 
3.2 Diffusion muséo logique des moti fs constructivistes 
Jusqu 'à maintenant, nous avons analysé les pièces se lon les points de vue divergents 
de l'art et de l' industrie. De nouveaux éléments viennent encore brouiller les caties. En effet, 
les créations n'osci llent pas seulement entre les deux disciplines opposées. Elles ont auss i été 
présentées au public sous une fo rme toute auss i contradicto ire. En participant à 
« L'expos ition des arts décoratifs et industriels modernes » de Paris en 1925, les tissus et 
motifs sont soumis au regard du public et de la critique parisienne à la fo is comme « œuvres 
d'art » et « produits industriels», une dualité que pattagent les autres créations présentées 
dans ce contexte. De même, lors des vis ites actuelles des musées, il nous a été possible de 
vivre l'expérience offerte par les oeuvres. Finalement, les produi ts dérivés créés au cours des 
dern ières années sont, eux aussi, une trace de cette réactualisation de l'industrie. En passant 
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par la production sérielle, des reproductions de ti ssus sont aujourd ' hui vendus dans les 
boutiques du musée, opérant un renversement par rapport aux méthodes de productions 
souhaitées par Popova et Stépanova. 
3.2.1 « L'exposition des a1ts décorati fs et industriels modernes» 
Le décès de Popov a en 1924 n'a pas empêché Stépanova de soum ettre leurs créations 
à l'exposition internationale des arts décorati fs et industriels modernes en 1925. Le titre de 
l' expos ition dédiée aux« arts décoratifs et industriels» met en év idence la filiation complexe 
du statut des créations, confondues dans cette expression évocatrice 137 . Malgré tout, cet 
événement d' envergure est le lieu privilégié pour rendre les motifs access ibles au public 
étranger. Il témoigne du même coup du fait que les artistes veulent fa ire partager leurs 
créations en dehors des frontières de la Russ ie sov iétique. L'expos ition dev ient un moyen de 
diffuser la production de l' U.R.S.S. auprès d' un public international permettant « de manière 
décisive à briser l' iso lation [sic] de la Russ ie sov iétique, [en permettant] la création de 
nouvelles relations commerciales et [en propageant] l' image de marque du pays et de ses 
nouveaux objectifs politiques et esthétiques » (Collecti f 1993: s. p.). Il s'agit donc d' une 
occasion sans précédent pour fa ire partager les idées et la production sov iétique, et ce, même 
si les constructivistes doivent adapter leurs méthodes de diffusion aux conditions d' un 
événement à grand déploiement. Nous avons d' ailleurs largement traité des textes d ' Arkine et 
Lebedeff, qui furent publiés en lien avec cette expos ition. Nous l' avons vu, la compréhension 
du dés ir des artistes de lier l'art et l' industrie est tout à fait dans l'a ir du temps. Les critiques 
sont loin d 'être unanimes et nous verrons qu 'e lles proposent différentes interprétations des 
créations d ' influence textile. 
3 .2. 1.1 La critique pos itive 
D'abord, selon ce1tains analystes, « [l]'art constructiviste dev int le nouveau 
mouvement en vogue et il fut annoncé à Paris on ne peut plus ouvertement ou mass ivement» 
137 Il existe encore à ce jour des débats à savoir si les arts décoratifs sont l'équivalent des arts 
plastiques. 
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(Collectif 1993 : s. p.) . Le fait que ce mouvement soit « en vogue » montre de manière 
évidente que leurs qualités esthétiques sont appréciées d ' une pat1ie du public étranger. Avant 
même le début de l' exposition, nous pouvons lire dans les Cahiers du communisme, l' organe 
du Parti communiste français, que : 
La réception des obj ets de l' industrie arti stique des fa briques est auss i 
presque terminée. Ici, seront présentées largement les produits de 
1' industrie textile des Soviets, notamment des tissus variés présentant 
des dess ins tout nouveau (Anonyme 1925 : 924-925). 
La politique n' est pas non plus étrangère à cette critique favo rable. L' extrait traite 
indirectement de la production de Popova et Stépanova et des autres constructiv istes en 
mentionnant leur sty le qui se distingue de ce qui est connu jusque-là. Bien sûr, ce type de 
journal propagandiste tend à se réapproprier les « dess ins tout nouveau », alors qu ' il est bien 
connu que d 'autres arti stes européens ont auss i produit des motifs géométriques. 
Valérie Guillaume, dans son article « Les artistes russes à la mode de Pari s » ( 1997a), 
précise que : 
Dans le cata logue de l'Expos ition de 1925, le recensement des 
costumes et des textiles permet de distinguer en termes quantitatifs , 
les productions traditionnelles des productions à l' esprit moderne 
d 'artistes aisément identifiables : Lioubov Popova, Varvara 
Stépanova, peut-être sous le numéro Il , et Ludmila Maïakovskaïa* , 
sûrement sous le 12. Dans la sa lle octogona le (p.74) sont présentés des 
« fi chus et des châles, genre Kalm a-Vo lga, et des cachemires 
fabriqués au Kamvo lny trust d ' État (Moscou) »; les « cotonnades de la 
Première fabrique d ' indiennes à Moscou (trust de l' industrie du coton 
de Moscou) » sont répertoriées sous le numéro II : Popova et 
Stépanova y travaillaient encore en 1924 (Guillaume 1997a : 82-83). 
Se lon toute vraisemblance, ce sont des ti ssus qui sont présentés à l'exposition de 1925 et non 
des dess ins. À ce ti tre, n 'oublions pas que plus d ' une v ingtaine de tissus ont été produits en 
industrie (Adaskina et Sarabanion 1989 : 300, Lavrent iev 1988 : 79). Il est donc tout à fa it 
légitime de supposer que, malgré la description qui est donnée, des moti fs dess inés sont auss i 
proposés. Dans le livre Rodchenko-Stepanova-Paris-Moscow. Exposition de 1925-Catalogue, 
sous la section « Arts app liqués », nous pouvons lire : 
Alexandre Rodchenko accrocha les textiles de Varvara Stépanova 
(avec les motifs de Lioubov Popova) aux panneaux d ' entrée du Grand 
Pa lais, conduisant à la section russe. Ce1tains dess ins étaient imprim és 
et représentaient par conséquent les étoffes véritables . En 1925 , 
Lioubov Popova et Varvara Stépanova étaient les seules à dess iner des 
motifs purement géométriques qui traduisent la fo rce et l' énerg ie du 
constructiv isme (Collectif 1993 : s. p.). 
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Cet extrait souligne l'ambiguïté entre les motifs et les ti ssus. La phrase « Certa ins dess ins 
étaient imprimés et représentaient par conséquent les étoffes vé ritables » implique que 
certains sont imprimés et d ' autres ne le sont pas. La dernière phrase de l' extrait est auss i 
problématique. Nous le savons, il est fa ux d 'affirm er que les deux fe mmes sont « les seules à 
dessiner des motifs purement géométriques ». Au contraire, ce sty le de création est auss i 
valori sé par Sonia Delaunai 38 et G iacomo Balla, pour ne nommer que ceux- là (G uillaum e 
1997b). 
3.1.1.2 La critique négative 
Si les exemples précédents renvo ient à la product ion de motifs textiles à saveur 
constructiv iste, d ' autres critiques sont beaucoup plus sévères. L' encyclopédie d ' époque 
consacrée à l' expos ition fait ce constat sur les tissus sov iétiques : 
U.R.S.S. - En dehors des quelques exagérations futuristes, on peut 
dire que les étoffes présentées par la section de l' U.R.S.S. manqua ient 
généralement d ' orig ina li té & de ri chesse. En les voyant, on ne peut 
s'empêcher de constater que, s i le fo nd populaire des broderies russes 
garde un charme incontestable, tous les trusts, qui règ lent à l' heure 
actuelle la v ie économ igue du pays, n 'ont pas encore pu fa ire évo luer 
l' a1t vers des product ions capables de ri va liser avec d ' autres pays 
d ' Europe (Co llectif [1925 ] 1977: 56). 
Cet extra it suggère que les ti ssus construct ivistes ont bien été vus, ma is auss i jugés 
négativement par certains publics. Ce sont les motifs traditionnels qui ont toujours la cote, 
parce qu ' ils correspondent mieux à l' interprétation que la France se fa it de la production de 
l'U.R.S.S. De plus, un j ugement de va leur suggère que la qua lité des créations est inférieure à 
138 Delaunay ouvre la première de ses tro is boutiques en 19 16. Elle présente aussi des vêtements à 
1 'exposition de 1925 dont il est présentement question . 
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celles d 'autres pays européens. Il est par contre di ffi c ile d 'évaluer si c'est uniquement le sty le 
qui pose problème à ces ana lystes. La critique prov ient auss i poss iblement de la qua lité 
discutable des cotons imprimés qui est bien loin de la finesse des broderies russes ou des 
créations issues de la haute couture. 
Dans un texte publié à Paris en 1925 , Serge Romoff émet des propos beaucoup plus 
nuancés en parlant du théâtre constructiv iste et de l' art du livre: 
Si l'ensemble de la section russe ne révè le rien d ' extraordina irement 
neuf, il faut toutefo is reconnaître que deux parties de cette section 
méritent un intérêt particulier. [ .. . ] L' éco le constructiviste qui se 
manifeste depuis quelques années en Russ ie a réa li sé en effet des 
prouesses dans le sens de l'agencement architectonique de l' espace et 
de la mi se en scène. Malheureusement, nous nous trouvons en 
présence de maquettes statiques qui ne nous donnent aucune idée du 
dynamisme théâtra l, auque l e ll es servent de décors et de fonds. [ . .. ] À 
ne considérer que la partie théâtrale et l' art du livre, a ins i que le 
pav illon lui-même de l'U. R.S.S ., qui est une des meilleures choses de 
toute l'Expos ition décorative internationale, nous pouvons dire que 
depuis la Révolution, la Russ ie marque une étape importante dans 
l' évolut ion de l' art mode rne ( 1925 : 125-1 26). 
Nous nous attardons à cet extra it, d ' une part, pour montrer que l' auteur omet tota lement de 
parler de la création textile, et ce, même s' il y a une image avec des tissus traditionne ls de la 
République d 'U kraine sur la même page du texte. Cette omiss ion semble indiquer que les 
motifs n 'ont pas retenu l' attention de l'auteur. D 'autre part, il fa it une critique favorable du 
théâtre constructiviste, auquel Popova et Stépanova ont participé 139 . 
3 .2.2 L'affich age actuel des coupons de ti ssu 
Jusqu 'à maintenant, nous nous sommes référés aux textes d'époque pour appuyer 
notre argumentation. Dans les deux dernières sections du mémoire, nous nous permettons de 
transposer cette v ision acqu ise de l'i ndustrie à l' expérience vécue au regard des créations. 
Bien év idemment, la question de la muséo logie peut être développée selon plusieurs angles 
139 Ce sujet très vaste nécessiterait une étude approfondie car elle témoigne d'un autre pan de la 
démarche de Popova et Stépanova. 
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d 'approche. Nous interrogeons l' affichage des tissus parce que leur origine industrielle opère 
un renversement qui nous semble toujours effectif aujourd'hui. En effet, l' usage quotidien à 
la base de la démarche de Popova et Stépanova met en doute leur présentation dans les 
expositions artistiques. Il importe donc de les analyser même si le matériau textile datant de 
1923- 1924 reste très rare. Ce sont plutôt les dessins de motifs qui perdurent à ce jour. 
Dans un premier temps, notons que deux créations regroupant s ix différents motifs 
imitent de façon convaincante les coupons de tissus véritables [fig. S-6] . Dans un deuxième 
temps, l' existence actuelle de deux motifs imprimés sur matière textile, produits à la fabrique 
en 1923-1924, intrigue [fig. 4] . Ils sont les deux seules traces matérielles du passage de 
Popova et Stépanova à la fabrique. Regroupés dans un cadre unique, ces fragments de tissus 
n'ont paradoxalement pas pu être transposés sur un vêtement utile au quot idien, alors qu ' il s 
auraient dû avoir cette fonction utilita ire. À l' opposé, les ti ssus semblent avoir été conservés 
comme un indice de l' implication de Popova dans l'industrie, un phénomène unique. 
Toutefois, on sait qu'une vingtaine de ti ssus a été réa lisée dans une période de six mois, ce 
qui est considérable 140. Il est donc nécessaire d 'évaluer les répercuss ions de ce type de 
pratique sur la sphère attistique. 
D'ailleurs, les deux seuls coupons de tissus existants auxquels nous avons eu accès 
sont conservés dans les archives de la Nouvelle Galerie Tretiakov 141 . Ils sont inspirés, dans 
les deux cas, de deux dessins réalisés par Popova en 1923-1924. Les échantillons textiles sont 
présentés ensembles, montés dans un cadre pouvant s'accrocher au mur [fig. 4] . S' ils ne sont 
pas visibles dans la collection permanente, ils ont toutefois été présentés au public londonien 
en 2009 lors de l'exposition « Rodchenko & Popova. Defining Constructivism » de la Tate 
Modern . Notons d ' emblée que les coupons de tissus sont présentés de la même manière que 
les peintures, les dessins et les estampes, révélant qu ' ils peuvent être perçus en regard de la 
discipline artistique, ou que du moins ils l' ont été par les conservateurs qui en sont 
140 Il n'existe pas de données précises sur la quantité de métrage vendue, les chiffres de vente ou la 
popularité des tissus auprès des citoyennes soviétiques. L' intégration de cette production au sein de 
l'industrie déjà existante peu expliquer l'absence d'archives à ce suj et. 
141 Nous sommes consciente qu ' il pourrait exister d'autres coupons de tissus dans un autre lieu, muséal 
ou non. 
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responsables . Par contre, n'oublions pas qu ' ils ont été produits en série à partir des mêmes 
rouleaux d' impress ion utilisés pour les autres types de tissus produits à cette époque. Il est 
donc difficile d'affirm er clairement leur fili ation. Plus encore, l' impress ion des moti fs a été 
possible grâce à des esquisses dess inées. Ce type de production, parfois considéré 
uniquement comme des études préparatoires, est très abondant dans le cas des 
constructivistes-productivistes. Popova, très pro lifique, comme le souligne la caricature 
représentant l'artiste poussant une brouette de moti fs [fig. 1] en aurait produit une très grande 
quantité (Adaskina et Sarabaniov 1989: 300). 
Les coupons de tissu de la Nouvelle galerie Tretiakov ont acquis une certa ine 
notoriété historique, non seulement comme matière textile, mais auss i comme représentation 
picturale. En effet, dès les années 1920, ces moti fs apparaissent en illustration aux textes de 
Lebedeff (1925) [fig. 36] et d' Arkine ( 1925) [fig. 37] . Le motif qui accompagne le texte 
d'Arkine est clairement attribué à Popova, alors que la mention de Lebedeff ne précise pas 
directement la provenance de l' illustration. L' hypothèse de 1 'attribution à Popova est 
toutefois so lide, car le motif est très s imilaire, presque identique, à celui présenté en 
introduction [fig. 4] . Considérant que la conservation du tissu est très di ffic ile- fragilité des 
fibres du text ile par l' usage répété, poss ibilités de moisissures et sensibilité du matériau à la 
lumière142 - il est permis de penser que le premier propriéta ire143 a reconnu leur impmiance 
et leurs quai ités esthétiques . De plus, le fa it qu ' ils apparaissent dans le catalogue de 
l' importante expos ition de Paris sur les a11s industriels leur confè re une notoriété loin d'être 
anodine. Cette popularité des motifs présentés dans un contexte d' une expos ition sur les 
« arts industriels » identifie la double fi liation de l'événement au milieu artistique et 
industriel. 
142 Ces informations proviennent du Centre de conservation du Québec (s.d.). 
143 Il ne nous a pas été poss ib le d ' identifier le prem ier propriétaire de ces tissus. 
Fig. 36 Lioubov Popova (attribué à), Dessin pour tissu imprimé, 1923-
1924, impress ion sur papier (Lebedeff 1925 : 57). 
Fig. 37 Lioubov Popova, L. Popova Dessin pour tissu imprimé, 1923-
1924, impression sur papier (Arkine 1925 : 39). 
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Par ailleurs, si les deux coupons de tissus de la ga lerie Tretiakov se présentent 
comme des tableaux [fig. 4], les motifs, non produits, encore access ibles auj ourd ' hui 
s'affichent parfois au contraire à la manière d'échantillons de tissu [fig. S-6] . La façon de 
disposer les formes dessinées sur le papier rappelle la méthode usuelle pour présenter des 
coupons de tissus en reproduisant la série d'exemples de motifs. Par contre, il s'agit d' une 
représentation peinte avec de l'aquarelle et non pas de matières textile. Cet élément, jamais 
étudié, semble confirmer la pertinence de notre analyse des liens contradictoires qui unissent 
ces produits de l' industrie textile et du milieu des arts. L'emploi de l' aquarelle, un matériau 
généralement associé à la production artistique, interfère dans la réception des créations et les 
éloigne de la production sérielle. 
3.2.3 Les adaptations contemporaines 
De nos jours, Popova et Stépanova jouissent d' un statut artistique bien étab li . Nous 
avons vus que leur production continue à être présentée dans les grands musées du monde et 
étudiée autant sur le plan idéologique, esthétique que formel. 11 ne fait pas de doute qu 'e lles 
contribuent à l' institution artistique. Toutefois, leur travail sur le tissu fait surgir des 
contradictions nouvelles. En effet, si leurs créations textiles se trouvent principalement en 
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Russie, leurs toiles se trouvent dans les musées arti stiques 144 . Ces toiles sont aussi exposées 
dans d'autres types de musées 145 où elles servent des objectifs de contextualisation. Pensons, 
par exemple, à la création posthume que nous avons découverte suspendue dans une structure 
d 'avion au Musée Maïakovski de Moscou . Cette création est intégrée à la muséographie 
dédiée au poète affi lié au Front gauche de 1 'art (LEF) et ami des constructivistes. Nous y 
voyons une effigie de Stépanova « portant» un vêtement de ti ssu véritable [fig. 38] . Il est peu 
probable qu ' il s'agisse d'un vêtement original, parce que le musée est créé a posteriori . 
Soulignons au passage le double cercle qui entoure la tête de 1 'arti ste, très esthétisant parce 
que géométrique, et qui rappelle « 1 'auréole » tracée autour de la tête de Popova dans son 
hommage fa ite dans la revue LEF en 1924. Or, ce vêtement comme symbole constructiviste, 
est-il maintenant considéré comme une œuvre par la réévaluation du trava il des 
constructivistes, ou au contraire, fait-il fi gure d'artéfact dans l'abondance incalculable 
d'obj ets présents dans le musée? Ces autres pièces ont-elles été produites en série où s'agit-il 
d'originaux d'époque? Encore une fois, il est difficile de se situer face à cette production 
ambiguë. 
Fig. 38 Anonyme, Stépanova «portant » un costume de sportodezhda, 
tissu, métal, papier, Musée Maïakovski, Moscou (Photograph ie 
personnelle, 201 0). 
144 Certaines œuvres constructivis tes sont présentes dans des musées hors des frontières de la Russie, 
tel que le Museum of Modem Art de New York ou le Centre George Pompidou de Paris. 
145 Nous pensons à des musées littéraires, hagiographiques , etc. 
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Finalement, un dernier élément fa it état du poids de l' industrie sur l' impact de la 
production de tissus. Lors de la visite à la boutique de la Tate Modern de Londres, il a été 
poss ible de se procurer trois exemplaires reproduisant des moti fs transposés sur des 
accessoires vestimentaires. Le sac, le fo ulard et le bandeau n' exista ient pas sous cette forme 
au début des années 1920. Il s'agit donc nécessairement de produits dérivés, comme on le fa it 
avec des œuvres très connues, comme les Nymphéas ( 19 16- 1926) de Claude Monet, ou 
même, à une autre échelle, la Mona Lisa ( 1503-06) de Léonard de Vinci. En effet, les musées 
reproduisent les chefs-d 'œuvre en série de manière à ce que les clients puissent posséder une 
copie des œuvres des grands maîtres sur des objets divers, comme des parapluies, des sacs, 
des tasses, etc. Dans le cas des reproductions des tissus de Popova, la di ffé rence est que près 
de cent ans plus tard, les motifs imaginés par Popova sont finalement passés par la 
reproduction industrielle en série. Il s' agit d' une diffé rence majeure avec les reproductions 
d'une toile unique, puisque l'original évo lue uniquement dans un contexte a1i istique. L' entrée 
dans l' industrie permet en quelque sorte à Popova de concrétiser son pari , pou1iant si di ffi cil e 
à tenir. Paradoxalement, cette diffusion se limite à la clientèle de la boutique du musée 146, qui 
se procure à f01i coût les produits dérivés de l'expos ition. Cette clientè le est bi en loin de celle 
im aginée par les artistes constructivistes des années 1920 : la passante de Tula, par exemple. 
Dans cette situation complexe, nous ne pouvons touj ours pas statuer que ces ti ssus sont des 
œuvres d'art ou des produits industriels, confusion qui perdure encore et touj ours. 
3.3 Conclusion 
Ce chapitre a été le témoin de nombreuses ambivalences qui s'opèrent par le 
glissement du tissu vers le motif, et vice-versa. Ce renversement par rapport aux analyses 
réa lisées dans les deux premiers chapitres, témoigne de la difficulté d'asseo ir de manière 
précise le statut des créations. En intégrant la dimension industrielle dans la sphère artistique, 
il n' est plus poss ible d 'établir clairement si le résultat est une« œuvre d'art » ou un « produit 
industriel ». Alors que seulement deux tissus véritables existent touj ours, ce sont les motifs 
146 La recherche actuelle considère le phénomène des boutiques de musée, qui sont à la fois des 
organismes de financement pour les musées, et aussi des lieux d'éducation et de légitimation de la 
co llection (Théobald 1991 , Bayard et Benghazi 1993 , Mottner et Ford 2005). 
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de ti ssus qui sont les témoins de cette production. Cette disparition de la matière textile au 
profit du dess in a d'abord des conséquences dans l'art et dans l' industrie. La concrétisation 
des disciplines du constructivisme de tectonique, de facture et de construction est 
paradoxalement mise en péril par ces tentatives d'application en industrie. Les motifs qui 
sont aujourd'hui préservés dans les musées peuvent être vus comme des modèles 
préparatoires, tout comme des dessins nouveaux à 1' image de la théorie constructiviste. 
Alors que les procédés mis en œuvre pour diffuser les motifs auprès de la population 
soviétique brouillent les cadres de l'att et de l' industrie, la critique de l'époque accentue la 
confusion déjà fo rt palpable. L'expos ition des « arts décorati fs et industriels modernes » de 
Paris, souligne par son seul nom le conflit qui déteint sur la production de ti ssu et de moti fs . 
Finalement, le contexte actuel continue même à souligner le fait que l' industrie textile 
soviétique influence la production de Popova et Stépanova. Ces répercuss ions trouvent même 
un nouvel écho dans les adaptations contemporaines de leur production industrielle. 
CONCLUSION 
Les rayures de Stépanova rencontrent un tel succès 
qu 'on les utilise pour les guéri tes des sentinelles auss i 
bien que pour les bornes kilométriques. 
- Alexandre Rodtchenko [1 924], 
cité dans Lavrentiev 1997 : 79. 
L'objectif de cette recherche a été de démontrer toute l'énergie déployée par les 
constructivistes-productivistes Popova et Stépanova pour rendre poss ible ce rêve de lier l' art 
à la vie quotidienne. Nous avons pu comprendre toutes les difficultés générées par leur 
passage en industrie, tant au niveau de la théorie que de la prat ique. En effet, les artistes 
jouissent d' un statut artistique antérieur au passage en industrie qui oriente leur démarche. 
Elles ne sont toutefois pas les seules à intervenir dans la défi nition de la terminologie 
constructiviste qui a des répercuss ions sur le passage en usine. Elles doivent donc concilier 
leurs propres interprétations des termes avec la réa lité de la production en série. De plus, elles 
sont influencées par les débats s'étant déroulés à l' lnkhouk . Les compromis que les artistes 
ont dû fa ire ne sont pas seulement théoriques. Des acteurs industriels interfè rent auss i dans la 
collaboration qui a eu lieu avec la Première fa brique de cotons imprimés de Moscou en 1923-
24. En outre, la production sérielle et même les pièces uniques réa lisées dans ce contexte ne 
permettent pas d'établir de manière définitive si leurs créations de tissus et de motifs sont des 
œuvres d 'art ou des produits industriels. Les artistes doivent composer avec toutes ces 
contradictions. Le résultat créé, tant sur un support textile que dess iné ou peint à l'aquarelle, 
est donc nécessairement un amalgame imparfa it de toutes ces conditions externes . Popova et 
Stépanova ont accepté de jouer avec les contrad ictions inhérentes au constructivisme­
productivisme et avec les résultats surprenants qui jalonnent l' argumentation de ce mémoire 
de maîtrise. 
Si nous avons proposé lors du trois ième chapitre que les motifs textiles réa lisés par 
les constructivistes-productivistes continuent d'osciller entre le monde de l' art et la sphère de 
l'industrie, certains documents rappe llent constamment notre distance temporelle par rapport 
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aux événements décrits. Cet écart temporel suggère du même coup la poss ible disparition de 
certaines « incarnations » des tissus dans le quotidien soviétique des années 1920. Par 
exemple, l' extrait relaté par Rodtchenko dans la citation en exergue surprend, car il apparaît 
dans le journal Nach gaz, celui où avait été publiée la caricature humori stique présentant 
Popova poussant une brouette de tissus [fig. 1] . Se pourrait-il que les motifs aient été 
véritablement utilisés afin de fabriquer des objets utilitaires et access ibles à la population? Et 
ce dans des contextes auss i éloignés des mondes de l' att et de la mode? Ce1tains des auteurs 
auxquels nous nous sommes intéressés, tels que Brik en 1924 ( 1987) et Aranov itch en 1926 
(cité dans Lavrentiev 1988 : 83), suggèrent que ce la a été poss ible. 
Bien entendu, cette analyse réa lisée près de cent ans après la production des moti fs 
reste hasardeuse, justement parce que les traces de l' influence du constructivisme dans la vie 
quotidienne ont pratiquement toutes disparues . Ce la dit, il existe auj ourd ' hui une guérite de 
sentinelles très surprenante aux abords de la fo11eresse Pierre-et-Paul de St-Pétersbourg 
[fig. 39]. Le motif géométrique qui la décore est semblable à un moti f géométrique attribué à 
Popova (2007) [fig. 40] . Rodtchenko, auteur de la mention en exergue, traite des motifs de 
Stépanova alors qu ' il est ici question de Popova. Il ne peut donc s' agir de la même guérite. 
Toutefois, l'usage de ces motifs indique que les deux artistes ont eu une production de motifs 
qui a pu être transposée sur d' autres surfaces que sur le tissu dédié aux vêtements. La 
réfl exion sur le statut des motifs se transpose à ce nouveau support. Est-il possible d'établir 
que le dess in qui inspire cette reproduction est une œuvre d'art? L' utilisati on de ce style peut­
il seulement être le fruit du hasard? Dans ce cas, pourquoi l' un prend-il le dessus sur l' autre? 
Cet exemple témoigne à nouveau de la di fficulté à cerner le passage, toujours auss i 
ambitieux, des artistes constructivistes à franchir le pas vers le quotidien. 
Fig. 39 Anonyme, Guérite près de la forteresse Pierre-et-Paul, 
bois peint, Saint-Pétersbourg, Russie (Photographie personnelle, 20 1 0) 
(image à gauche). 
Fig. 40 Lioubov Popova, Mot([ de tissu, 1923, gouache sur papier (Knall 
2007: 112) (image à droite) 
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Au-delà des créations textiles et des motifs affil iés qui bousculent la formulation de 
leur statut, les textes écrits par les constructivistes ramènent à des concepts élaborés par ces 
derniers. Le constructivisme s'avère faiblement adapté à l'intervention d 'artistes dans 
l'industrie. En effet, les textes théoriques produits par les artistes avant et pendant leur 
collaboration avec la fabrique de coton suggère que la sphère industrielle constitue la réponse 
à la recherche de formes utilitaires. Suivant cette logique, les artistes adaptent gradue llement 
leurs discours à la réalité de la production en fabrique. À l 'origine, les écrits sur le 
constructivisme et le productivisme sont dirigés vers la création d'objets utilitaires, qui ont 
pour objectif de contribuer à faire partager l'idéologie communiste. En s'autoproclamant 
« ingénieurs-artistes», en visant l'objectivité dans la création et en adoptant une démarche 
scientifique, ils transforment tous les critères qui orientent le statut artistique de création vers 
une confusion de leur statut. En effet, les artistes membres de 1 ' Inkhouk dénoncent 
1 'esthétisme incarné dans la «composition » et optent donc pour la construction, visant une 
relative objectivité scientifique derrière la création. Les débats qui se déroulent à l'Inkhouk 
donnent lieu à des manifestes expliquant les « disciplines » de facture, de tectonique et de 
construction . Ces concepts, qui proposent une méthode de production axée sur la 
compréhension par l'artiste des matériaux et sur la création d'objets utilitaires dans le 
contexte soviétique émergent, sont théoriquement à la base du choix de Popova et Stépanova 
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d 'opter pour la création textile. Nous avons auss i vu qu ' une cett aine convergence a lieu entre 
les dés irs des att istes et ceux de 1 ' industrie text ile. A lors que nous pouvions nous attendre à 
ce que 1' initiat ive d ' une co llaboration entre les construct ivistes et 1' industrie so it initiée par 
les arti stes eux-mêmes, c ' est plutôt l' industrie qui prend les devants et planifie d ' intégrer des 
artistes dans ses rangs en v is itant les Vhutemas et en publi ant un art icle dans le j ourna l 
Pravda. De plus, les dirigeants de 1 ' us ine interfè rent dans le processus en suggérant la 
candidature de Pave l Kuznetsov et Aristark Lento ulov, avant d' accepter Popova et Stépanova 
dans leurs rangs. 
Nous ass istons alors à la mise en place de conditions de trava il ambiguës dans leque l 
les artistes doivent concilier les c ri tè res de la théorie constructiv iste, le goût des d irigeants, la 
sé lection des consommateurs et, fin alement, leur propre démarche att istique. Cons idérant 
tous ces aspects, le processus d ' intégration à la sphère industrie lle apparaît bea ucoup plus 
complexe que prévu et difficile à cerner. Plutôt que de parler d ' une « réuss ite » ou d ' un 
« échec », nous proposons que 1 ' ensemble du projet d ' imbrication de 1 ' a tt avec 1' industrie 
consti tue un « parcours mitigé ». Plus nuancée, cette express ion montre qu ' à chacune des 
étapes, Popova et Stépanova, ma is auss i tous les acteurs impliqués, ont cherché des 
alternatives pour concilier, dans la mesure du poss ible, les impondérab les de la v te 
quotidienne. Nous savons de ce fa it que les t issus ont été distribués en magas ins et que 
certaines femmes les ont utilisés pour se confectionner des robes. Malgré ceci, seuls deux 
ti ssus ont survécu. Ce sont paradoxalement les motifs , non imprimés sur tissus, qui sont à 
l' avant-scène de l' activ ité productiv iste, pourtant tournée vers la production matéri e lle du 
textile. Ce sont les des igns de motifs qui constituent, en effet, la trace dess inée de cette 
product ion série lle en us ine. Plus encore, les motifs dess inés sont présentés, dans le contexte 
muséal, comm e des échantillons de ti ss us. Cet exemple f01t atteste que les artistes jonglent 
constamm ent avec l' implication de l' industrie dans un proj et créat if, proj et qui garde 
plus ieurs marques de la sphère attistique. 
En fo rmulant l' express ion « concilier les inconciliables », le thème qui structure cette 
étude, Conio cible toutes les subti lités de la démarche effectuée par Popova et Stépanova 
pour s ' intégrer à un mi lieu de trava il industriel ( 1987b : 12). Il fait également une mention 
qui trouve tout son sens : « C 'est l' utopie, c'est la folie de l'avant-garde russe depuis le début 
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du s ièc le d 'avoir cru poss ible l' imposs ible [ ... ]. C'est auss i sa grandeur » ( 1987b : 13). 
Certes, il s ' agit assurément d ' une «fo lie», d ' une « utopie» même, ma is c ' est toutes les 
contradictions de l' union entre l'art et la production qui en fa it sa «grandeur ». L' auteur 
s ignale la confus ion générale de la démarche, constamment renouve lée, qui ressort de la 
co llaboration de Popova et Stépanova avec la Première fa brique de cotons imprimés . Ce 
projet, plus grand que nature, a su montrer une nouve lle façon de percevoir l' art en 
cons idérant la méthodo logie industrie lle, mais auss i en questionnant la place des arti stes dans 
le monde de l'art lorsqu ' ils tentent eux-mêmes de s ' en détacher. 
Certaines répercuss ions dans le paysage contemporain, conséquence d ' un renouveau 
de l' intérêt pour les pratiques producti vistes des années 1920, ont déj à été identifiées. 
Pensons notamment à la reproduction des moti fs comme produi ts déri vés ou à la présence 
d ' une guérite à saveur constructiv istes. Dans cette même perspective, l' apport de ce 
mouvement est encore fo rt présent aujourd ' hui . Il inspire même des art istes actuels. Par 
exemple, l' art iste canadien Dav id Mabb, qui trava ille à Londres depuis plusieurs années, 
utili se entre autres les motifs proposés par Stépanova et Popova pour créer des grandes 
fresques fa ites de tissus. Le sty le plus ornementé de William Morris se fus ionne avec 
l'abstraction des fonnes géométriques des constructiv istes [fig. 41] . Présent lors de !a j ournée 
d 'étude Constructivism and the Art of Everyday Life organisée en lien avec l' expos ition 
« Rodchenko & Popova. Defining Constructiv ism », il a présenté une confére nce intitulée 
« William Morris and the Constructi vists . What went wrong? ». La réfl ex ion sur la place de 
l' industrie dans la transformation text ile, auss i attribuable à W illiam Morris, est auss i sous ­
entendue. Sur le s ite Internet de la Contemporary Art Society, dans la section dédiée à la 
production de l' arti ste, nous pouvons lire: 
Mabb ' s paintings, photographs, textiles and v ideos a li , in diffe rent 
ways, work w ith and aga inst Morris ' utopian des igns by contrast ing 
them w ith other fo nns of modernist production, inc luding Malev ich, 
Rodchenko, Stepanova and Popova pa intings and des igns, modernist 
architecture and photographs of industry (Contemporary Art Society 
s .d.). 
Fig. 41 David Mabb, Variant 1, Morris, Treillis/Stépanova, 2006, peinture et 
tapisserie monté sur du lin, 42 x 42 pouces (Contemporary Art Society s.d.) . 
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Cet artiste réévalue donc la portée du mouvement Arts & Crafts, qu'il met en relation avec la 
production des constructivistes, formellement plus éloignée, de la décoration de textiles 
préconisée par Morris. Mabb utilise 1 'humour comme lien unissant des productions 
apparemment divergentes, mais qui se retrouvent dans leur désir commun de joindre l'art et 
les objets du quotidien. Il intitule, par exemple, sa dernière exposition « Smash the 
Bourgeoisie! Victory to the Decorative Business!». C'est de cette exposition qu'est tirée 
l'œuvre Variant 1, Morris, Treillis/Stépanova [fig. 41]. Selon le site web de la Katzman 
Kamen Gallery, sa démarche se formule comme suit : « By reinterpreting Morris ' pattern 
designs, Mabb has been able to investigate and comment on various political artistic 
traditions » (Katzman Kamen Gallery s.d.). Il évalue donc le rapport politique qui oppose le 
contexte bourgeois de Morris à l'ambition révolutionnaire et utopique des constructivistes. 
Par la superposition de styles et de motifs différents, organique dans le cas de Morris et 
géométrique de Stépanova, il suggère aussi une différence fonnelle et théorique. Cette 
utilisation nouvelle, avec un décalage de près d'un siècle, jette une lumière toujours actuelle 
sur les autres formes de productions textiles réalisées en série. Cette tapisserie peinte et 
montée sur du lin interroge aussi le niveau d'intervention de Mabb dans l'œuvre 147. 
147 Le site propose comme information ce descriptif « Optical 2006. Paint on wallpaper mounted on 
linen » (Contemporary Art Society s.d.). 
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Pour terminer, il serait bien sûr poss ible d'étudier plus en détails cette réinterprétation 
actuelle, afin de montrer que Popova et Stépanova ont assurément fa it leur marque dans la 
disc ipline artistique en franchissant la limite du trava il dans une fabrique textile. L'analyse de 
la production des constructivistes-productivistes n'est pas fi gée dans le temps et laisse la 
place à une variété d' interprétations. Nous avons re levé cette pat1icularité tout au long de 
cette étude et qui ouvre même vers de nouvelles pistes de recherche sur la place occupée par 
le tissu dans l' art contemporain ainsi que des réfl exions sur la fonctionnalité de ce matériau 
transposé dans une œuvre. 
APPENDICE A 
TRANSLITTÉRATION DU RUSSE 
(Pederson 2006) 
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Trans! iteration of Russian 1/3 
RUSSIAN 
Script: Cyrill ic 
ISO 9 ISO/ R 9 GOST ALA-LC BGN/ PCGN 
1995(l.O) 19681201 198313·"> 19971'·0> 1947<'·0> 
Cursive 
A a A a a a a a a 
13 6 E 6 b b b b b 
B B B 6 v v v v v 
r r r g g g g g 
~ /1. /1, à d d d d d 
E e E e e e e e e,ye!S IJ 
Ë ë Ë ë A ë ë ë ë ë,yë!S.l) 
)!{ )!( >K JIC z z z zh zh 
3 3 3 3 z z z z z 
!1 11 J1 u 
r1 j,f JÏ[ ü j j j y 
K K [( K k k k k k 
JI II J1 n 
M M M M rn m m m m 
H li H H n n n n n 
0 0 0 0 0 0 0 0 0 
Il 11 n Il p p p p p 
p p p p r r r r r 
c c c c s s s s s 
T T T rn 
y y y y li li li li u 
Cl> cp 4> <fi f f f f f 
x x x x h ch h kh kh 
u li 1.{ ~ c c c ts ts 
'-! y '-1 '1 c c c ch ch 
ill lll Ill Ul s s s sh sh 
m Il\ m Ul § sc sc shch shch 
b b 'b 'b , {4. 1) 
bi hl bl bi y y y y y 
b b b b 
3 3 3 3 è é è é e 
10 !{) JO 10 û ju ju iu yu 
5I .H JI fi â ja ja ia y a 
Thomas T. Pedersen - transliteration.eki.ee Rev. 2, 2006-04 -25 
Transliteration of Russian 2/3 
ISO 9 !SOI R 9 GOST ALA-LC BGN/ PCGN 




13 1i 1) lb e e e ie 
e e e e f f f f 
v v v v y y y y 
Notes 
A The letter ë is used mostly in dictionaries and language textbooks. 
s Characters used until the spelling reform of 1918. 
1.0 International Standards Organisation. (http://www.iso.ch). 
2.0 International Standards Organisation. This standard wns w ithdrawn in 1986 and replaced 
by ISO 9:1986, which in turn was replaced by ISO 9:1995. Included here as th is standard 
is still used and found in various publications. 
3.0 Also known as GOST 16876-71, FOCT (zocyàapcmeeHHb!Ü cmw-1àapm). Originally a Soviet, 
now Russian, state standard. This standard corresponds to UN 1987. 
4.0 American Library Association!Library of Congress. 
4.1 Not trilnsliterated in final position. 
5.0 United States Board on Geographie Names and the Permanent Committee on Geographical 
Nam es for British Official Use. 
5.1 Transliterated ye/yë initially, after a vowel, 11, band b. 
Sources 
ALA-LC Romanization Tables: Trans/iteration Schemes for Non-Roman Scripts. Randal K. Barry (ed.). 
Library of Congress, 1997. (http://lcweb.loc.gov/catdir/ cpso/ roman.html) . 
Allworth, Edward: Nationalities of the Soviet East. Publications and Writing Systems. New York, 
1971. 
Cubberley, Paul: "The Slavic Alphabets", in Peter T. Daniels & Wi lliam Bright, eds. The World 's 
Writing Systems. New York/ Oxford, 1996. 
IDS (Informationsverbund Deutschschweiz): Katalogisierungsregeln IDS (KIDS), Anhiinge, "IDS G: 
Transliterationstabellen ". Universitiit Zürich, 15.10.2001. (http:/ / www. zb3. un izh.ch/ ids/ KIDS/ 
KapGO.pdf) . 
ISO 9:1995. Information and documentation - Trans/iteration of Cyrillic charactcrs into Latin charac­
ters- Slavic and non-Slavic languages. International Organization for Standardization, 1995. 
ISO 9. Wikipedia , 2006-04-13. (http://en.wikipedia .org/ wiki/JS0_9) 
Latiniseeritud nimede hiiiildusjuhiseid! Guide to the Pronounciation of Romanized Names. KNAB: Ko ­
hanimeandmebaas. Eesti Keeli lnstituut, 1998. 
Thomas T. Pedersen - transliteration.eki.ee Rev. 2, 2006-04-25 
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Transliterat ion of Russian 3/ 3 
Russische Rechtschreibreform von 1918. Wikipedia, 2006-03-27. (http ://de.wikipedia.org/ wik i/ 
Russische_Rechtsch reibreform_ von_l918) 
United Nations Romanization Systems for Geographical Names. Report on Their Cttrrent Stattts. 
Compiled by the UNGEGN Working Group on Romanization Systems. Version 2.2 . .January 2003. 
(http://www.eki.ee/ wgrs). 
Thomas T. Pedersen - transliteration.eki.ee Rev. 2, 2006-04-25 
125 
APPENDICEB 
GLOSSAIRE DES MOTS AYANT UNE ORIGINE EN RUSSE 
MOTS IDENTIFIÉS PAR UN ASTÉRISQUE DANS LE TEXTE 
L 
ARTISTES, PENSEURS ET POLITICIENS SOVIÉTIQUES 
A jout des patronymes et des dates se lon 1 ' accès aux informations 
Agarykh: Stépanova, Varvara Fiodorovna (1894-1958) 






A psaTOB, EopHc 
Brik, Lili Yurievna (1891-1978) 
EpHK, J1HJ151 IDpbeBHa 
Brik, Ossip Maximovitch (1888-1945) 
EpHK, OcHn MaKCHMOBH4 
Boubnov, Andreï Sergueïevitch (1883-1940) 
Ey6HOB, AH,ll,pei1 CepreeBH4 
Burylin, Sergeï (1876-1942) 
EypbiJlHHa, Ceprei1 
Drévine, Alexandre Davidovitch (1889-1938) 
,ZJ;peBHH AneKcaHAP ,lJ;aBH)J.OBH4 
Diaghilev, Sergeï Pavlovitch (1872-1928) 
,lJ;HHJleB, Ceprei1 nasnoBH4 
El Lissitski : Lissitski, Lazare Markovitch (1890-1941) 
3nh J1HCHU,KHH : J1HCHU,KHi1, J1a3apb MapKOBH4 
Exter, Alexandra Alexandrovna (1882-1949) 




Gabo Pevsner, Naum Abramovitch (1890-1977) 
ra6o, neB3Hep, HayM A6paMOBH4 
Gan, Alexeï Mikhaïlovitch (1889-1942) 
faH, AneKcei1 MHxai1noBH4 
Grjun, Oskar (1874-1931) 
fp)KyH, ÜCKap 
Gontcharova, Natalia Serguïevna (1881-1962) 
foHYaposa, HaTanb51 CepreesHa 
Ioganson, Karl Voldemarovitch (1890-1929) 
HoraHcoH, Kapn Bonb.LJ.eMapoBH4 
Jdanov, Andreï Aleksandrovitch (1896-1948) 
)l(uaHOB, AH.npei1 AneKcaH.npoBH4 
Kandinski, Vassili Vasilievitch (1866-1944) 
KaH.LJ.HHCKHH, BacHnHH BacHnheBH4 
Klutsis, Gustave Gustatovitch (1895-1938) 
KnyUHC, fycTaB fycTaBOBH4 
Kouchner, Boris 
KywHep, oopHC 
Kosygin, Alexeï Nikolaevitch (1904-1980) 
KocbirHH, AneKcei1 HHKonaeBH 
Kuznetsov, Pavel (1878-1968) 
Ky3HeUOB, nasen 
Lamanova, Nadejda (1861-1941) 
JlaMaHoBa, Ha.ne)K.na 
Lavinski, Anton Mikhaïlovitch (1893-1968) 






Lentoulov, Aristark (1882-1943) 
JleHrynoB, Ap11cTapx 
Lounatcharski, Anatole Vassilievitch (1875-1933) 
JlyHaYapcKMH, AHaTonMi1 BacMnbeBMY 
Maveeva, Raisa (née en 1906) 
MaBMBa, PaMca 
Maïakovski, Vladimir Vladimirovitch (1893-1930) 
Ma51KOBCKMH, Bna)J,MMMP Bna,!J,MMMpüBMY 
Malevitch, Kasimir Sergeïovitch (1879-1935) 
ManeBMY, Ka3MMMP CesepHHOBMY 
Matvéev A. 
MaTBHB, A . 
Marx, Karl Heinritch (1818-1883) 
MapKc, Kapn feHpMX 
Medounetski, Constantin Constantinovitch (1900-1935) 
Me,!J,yHeTCKM, KoHcTaHTMH KoHcTaHTMHOBHY 
Melnikov, Constantin Stépanovitch (1890-1974) 
MenbHMKOB, KoHcTaHTHH CTenaHOBHY 
Oudaltsova, Nadejda Andreeva (1886-1966) 
Y )J,anbuosa, H a,!J,e)I()J,a AH,!J,peesHa 
Oulianov, Vladimir lllitch :Lénine (1870-1924) 
Y flb51HOB, Bna)J,MMHp l1nbMY : JleHHH 
Pevsner, Anton Abramovitch (1886-1962) 
nes3Hep, AHTOH A6paMOBHY 
Popova, Lioubov Sergueïevna (1889-1924) 
nonoBa, Jli060Bb CepreeBHa 
Pounine, Nikolaï Nikolaevitch (1888-1953) 
DyHHH, H11Konai1 HMKonaeBHY 
Rodtchenko, Alexandre Mikhailovitch (1891-1956) 
Po,uYeHKO, AneKcaH,!J,p MHxai1noBHY 
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Rozanova, Olga Vladirovna (1886-1918) 
P03aHosa, Onbra Bna.DJ1M11püBHa 
Staline, Joseph Vissariovitch Djougatchvili (1878-1953) 
CTanHH,_HocHcp B11ccap110HOBI1'-I .[QI<yraws11n11 
Stenberg, Gueorgui (1900-1933) 
CTe1-16epr, feopr11H 





CnyHOB, H . 
Stépanova, Varvara Fiodorovna Stépanova (1894-1958) 
CTenaHoBa, Bapsapa <l>ë,D,oposHa 
Stern, Sarah :Delaunay Sonia (1885-1979) 
illTepH, Capa 
Taraboukine, Nicolas Mikhaïlovitch (1899-1956) 
Tapa6yKI1H, H11KOJJaH M11xaHnOBI1'-I 
Tchoujak, Nicolas 
Twy:>I<aK, HHKonaH 
Tsin del, Émile Ivanovitch (1811-187 4) 
ll,HH,D,enb, JM I1Jlb l1BaHOBI1'-I 
Tatline, Vladimir Efgrafovitch (1885-1953) 
TaTnHH, Bna,UI1M11p EsrpacpoBH'-1 
VARST Stépanova, Varvara Fiodorovna (1894-1958) 
BAPCT, CTenaHOBa, Bapsapa <l>ë,D,opoBHa 
Victorov, Peter 
BI1KTüpüB, OëTp 
Vesnine, Alexandre Alexandrovitch (1883-1959) 




Zhelyabuski, Andreiovitch Yuri (1888-1955) 
)J{en516y)KCKHH, l0p11i-l AH,lJ,peeBHY 
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INSTITUTIONS ET POLITIQUES D'ÉTAT 
Le titre des publications est en italique 
AKhRR : L'association des artistes de la Révolution en Russie 
AccoL.~HaL.~H51 Xy.no)!(HHKOB PesomDL.~HH 
AKhR : L'association des artistes de la Révolution 
AccOL.~HaL.~H51 Xy.nmKHHKOB PesomoL.~HH 
Art de la Commune 
lskusstvo kommuny 
Inkhouk: L'Institut de culture artistique 
11HxyK: 11HcTHTYT XY.no)l(ecTBeHHOH KynbTYPbl 
Ivanovo-Voznesensk : Usine de textile 
11saHoBo-Bo3HeceHCK 
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IZO Narkompros : Département artistique du Commissariat du peuple à l'instruction 
publique 
l13o HapKOMnpoc 




Narkompros : Commissariat du peuple à l'instruction publique 
HapKoMnpoc : Hapo.D,HbiH KOMHccapHaT npocselll,eHH51 
NEP : Nouvelle Politique économique 
H30, Hosa51 3KOHOMHLJecKa51 nonHTHKa 
Nouvelle galerie Tretiakov 
Hosa51 TpeTb51KOBCKa51 ranepe51 
Obmokhou : Association des jeunes artistes 
Ü6MOKY 
Pravda : Vérité 
Ilpa6Ôa 
Proletkult : Culture du prolétariat 
OponeTKynTa 
Trekhgornaya : manufacture 
TpexropHaJI 
Université d'État de textile de Moscou, A.N. Kosygin 
MocKOBCKHH rocy.napcTseHHbiH TeKCTHJlbHbiH YHHBepcHTeT HM. A.H . Kocbi fHHa 
U.R.S.S. :Union des Républiques Socialistes Soviétiques. 
CCCP : C01-o3 CoseTcKHX CouHanHCTH'!eCKHX Pecny6n11K 
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CONSTRUCTIVISME RUSSE ET PRODUCTION INDUSTRIELLE 
Le titre des publications est en italique 






Faktoura : Facture 
<l>aKrypa 
Iatcheïka : cellule 
5l4ei1Ka 
Konstruktia : Construction 
KoHCTPYUJ-151 
LEF [parfois L.E.F.]: Le Front gauche des arts 
JIEC/J: JleeblU rjJpoHm ucKyccme 
Manifeste réaliste (1920) 
PeanucmwtecKu MaHurjJecm 
Mir Isskustva: Le Monde de l'art 
M11p HCKyccTBa 
Nach gaz : Notre journal 
Haut 2a:J 
Novyi LEF: Le Nouveau Front gauche des arts 
Ho6blU JIEC/J 
Première fabrique d'État de coton imprimé de Moscou 








Spetsodezda : Vêtement pour le travailleur spécialisé 
CneT3o,ne)I(.LJ.a 
Sportodezhda : Vêtement de sport 
CnopTo,ne)l{.na 
Tektonika : Tectonique 
TeKTOHHKa 
The Cigarette Girl of Mosselprom (1924) 
IlanupocHutfa om MocceRbnpOMa 
Valet de carreau 
Ey6HoBbiH BaJieT 
Vhutein : L'institut technique supérieur 
BxyTeHH 
Vhutemas: Les studios d'art et de technique 





CONSTRUCTIVISME INSTITUTIONS POLITIQUE ET 
ET PRODUCTION ARTISTIQUES PROPAGANDE 
D'ÉTAT 
1917 Début approximatif des Création du Prise de pouvo ir des 
avant-gardes de gauche Narkompros, le bolchév iques de Léni ne 
en Russ ie, avec Commissariat du peuple 
notamment le à l' Instruction pub lique, Proclamation de 
suprématisme et le dirigé par Anatole l'éga lité léga le entre les 
constructiv isme appelé Lounatcharski hommes et les femmes 
futur isme russe Règlement sur les Création du Proletkult*, 
mouvement de défense comités d' usines et de 
de la culture fa briques 
pro létarienne 
1918 Plusieurs projets Création du IZO Guerre civile ( 19 18-
révolutionnaires Narkompros, le 192 1) 
commencent à être Département des beaux-
subventionnés par arts sous le Plan de propagande 
l'État Commissariat du peuple monumentale instauré 
à 1 '1 nstruction pub lique par Lénine ( 1918- 192 1) 
L' Éco le d 'art industriel Commission d' agitation 
Stroganov ainsi que et de propagande des 
l' Éco le travai lieuses 
de peinture, de sculpture 
et d'architecture de L'Armée rouge 
Moscou fusionnent pour organise les fêtes 
créer les Premiers révo lutionnaires 
ateliers nationaux d'art 
libres ( 1918-1 9 19) 
1919 Tatline crée la maquette Fondation de 1' 1 nstitut Création du Zhenotdel, 
pour le Monument à la textile de Moscou section des femmes du 
m• Internationale parti bolchév ique 
Création de 
Stépanova est I'Obmokhou, la société 
directrice-adjointe du des jeunes artistes de 
secteur littéraire- Moscou 
art istique du IZO 
Narkompros Seconds Ateliers 
( 1919-1 922) Nationaux d' Art Libres 
(1919- 1920) 
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CONSTRUCTIVISME INSTITUTIONS POLITIQUE ET 
ET PRODUCTION ARTISTIQUES PROPAGANDE 
D'ÉTAT 
1920 Rédaction du Manifeste Fondation des Famine en Russ ie 
réaliste par Naum Gabo Vhutemas, les Studios ( 1920- 1922) 
et Anton Pevsner techniques artistiques 
supérieurs Nombreux spectacles et 
Alexandre Rodtchenko festiva ls 
publie le Programme Fondation de l' lnkhouk, révo lutionnaires de 
du groupe de travail so it l' Inst itut de cul ture masse ( 1 920-1926) 
des constructivistes artistique créée par le 
IZO N arkom pros 
1921 Déclaration de la mort Popova est professeure Mise en place de la 
de la peinture de de peinture, elle NEP 
cheva let avec s' occupe plus ou NPE, so it la 
l'expos ition précisément de la Nouve lle politique 
(( 5 x 5 = 25», di scipline« Couleur » économique 
à laquelle participent de la section de base du ( 192 1- 1928) 
Popova et Stépanova Vhutemas 
Publication de Stépanova es t une des 
l' anthologie Production membres fo ndatrices du 
artistique/art de Groupe de trava il 
production par I' IZO constructiviste sous 
Narkompros l' Inkhouk 
Pub lication du 
Manifeste productiviste 




1922 Rédaction du manifeste Création du groupe Naissance de l'U.R.S.S. 
Le constructivisme par d'artiste LEF signifiant 
Alexeï Gan le Front artistique de Taux de chômage très 
gauche par Vladimir élevé dans les usines 
Début approximatif de Maïakovski et Ossip 
la phase active du Brik 
productivisme 
(1922-1928) Fondation de l'AKhRR* 
( 1922-1928) 
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CONSTRUCTIVISME INSTITUTIONS POLITIQUE ET 
ET PRODUCTION ARTISTIQUES PROPAGANDE 
D'ÉTAT 
1923 Lioubov Popova et Fondation de la revue Les investissements de 
V arvara Stépanova LEF 1 'État ne permettent pas 
travaillent à la Première (1923-1 925) de supporter 1' industrie 
fabrique de cotons russe qui fonctionne 
imprimés de Moscou, Création d'un magazine avec une technologie 
anciennement connue mensuel ayant pour ti tre déficiente 
comme la Fabrique Conslntction 
Tsindel (1923-1 924) industrielle , 
s' intéressant notarrunent 
Ossip Brik rédige à l' architecture de 
l'article « À la 1 'ouest et au Bauhaus 
production » et Varvara 
Stépanova écrit « La 
tenue de travail » dans 
la revue LEF 
1924 Plus de vingt imprimés Fin de l'Inkhouk, Mort de Vladimir 
constructivistes furent institut où Lénine 
produits en industrie et ils s' impliquaient Popova 
furent portés dans les et Stépanova Joseph Staline prend la 
rues de Moscou par tête de 1 ' État soviétique 
certains révolutionnaires Stépanova enseigne la et obtient un pouvoir 
de gauche composition artistique à accu en 1929 
la Faculté textile du (1924-1953) 
Mort de Lioubov Popova Vhutemas 
( 1924-1925) 
Exposition posthume à 
la mémoire de Popova à 
Moscou 
1925 Pavillon russe à Le Vhutein, soit Entrée dans 1 'ère de la 
« L 'exposition 1 ' Institut technique consommation de masse 
internationale des Arts supérieur, remplace 
Décoratifs et Industriels maintenant le Vhutemas 
Modernes de Paris », 
où plusieurs tissus ont 
été montrés 
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CONSTRUCTIVISME INSTITUTIONS POLITIQUE ET 
ET PRODUCTION ARTISTIQUES PROPAGANDE 
D'ÉTAT 
1926 On encourage la 
« reconstruction » du 
pays en favo risant 
1' industria 1 isation 
1927 Fondation de la revue 
Novyi LEF, so it le 
Nouveau front gauche 
des arts ( 1927-1 928) 
1928 Expos ition « Textiles L' AKhRR dev ient Adoption du premier 
sov iets pour la vie I'AKhR*, l'association Plan quinquennal 
quotidienne » à Moscou des artistes de la ( 1928-1 932) 
Révo lution ( 1928-1 932) 
L' industrie est 
fortement dirigée par 
l' État 
1929 Création du groupe Organisation de la 
Octobre semaine de trava il 
ininterrompue 
1930 Alexandre Rodtchenko Fermeture des 
crée des couvertures Vhutemas-Vhutein et 
pour la revue U R. S.S. 1' Institut textile est 
en construction rebaptisé Faculté de 
mise en fo rme attistique 
des ti ssus 
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